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Segretario di Redazione: 
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Direzione ed Amministraz.: 
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NEI FASCICOLI DEL 1930 SONO STATI PUBBLICATI: 


SCRITTI INEDITI di ALessanpRo MANZONI, di 
NiccoLò Tommaseo, dell’Apate GALIANI, di 
Marco TasarriNnI, di ALFREDO ORIANI, ecc. 


RACCONTI di Corrapo ALvaro, CESARE ANGE- 
LINI, Antonio ANIANTE, Massimo BonTEM- 
PELLI, Giovanni Bucci, Bruno CICOGNANI, 
DeLFino CineLLi, Grovanni Comisso, Prero 
Gappa, CarLo LinatI, ARTURO Loria, ALBERTO 
Moravia, EnrIco SaccHETTI, Bino SANMINIA- 
TELLI, Giani SruPaRrICH, Bonaventura Tec- 
cHI, Corrapo TUMIATI, ecc. ece. 


RICORDI di Anronio BaLpini, UmBERTO Frac- 


cHia, Fausto M. MartiINnI, MarINO MORETTI, 
ALpo PALAZZESCHI, ecc. 


SAGGI, ARTICOLI di GiusePpPE ALBINI, SILVIO 
Benco, ALFREDO CaseLLA, EmiLio CeccHI, SIr- 
vio D'Amico, Giuseppe pe RoBeRTIS, Gino 
Doria, FRANcEScO FLora, Concetto MARCHESI, 
Domenico GiuLIoTTI, Mario LABsROcA, ATTILIO 
MomictLiano, Paoro MoneLLI, Lorenzo Mon- 
TANO, EuceNIo Montare, Piero NARDI. GioR- 
cio Pasquari, Pietro Pancrazi, GIUSEPPE 
PrezzoLINI, Enrico Rocca, Luicr SALVATO- 
RELLI, NaTALINO SapEGNO, G. TirtAROSA, Pie- 
TRO P. Trompeo, MANARA VALGIMIGLI, ecc. 


In ogni fascicolo uno scritto di UGO OJETTI 


PREZZI DI ABBONAMENTO 


Per un anno: Per l’Italia e le Colonie L. 70 - Per l’Estero L. 100 
Per sei mesi: Per l’Italia e le Colonie L. 35 - Per l’Estero L. 50 
Un numero separato L. 7 


Gli abbonati a «Pègaso » hanno diritto allo sconto del 10 per cento sui libri editi dalla casa 


Fratelli Treves. 


« Pègaso » è la più diffusa tra le riviste letterarie d’Italia e fra le più autorevoli in Europa. Vi 
collaborano i nostri scrittori più noti e più stimati e, tra i giovani, quelli che hanno già dato prova 
di originalità e di chiarezza, sia nelle opere d’immaginazione che nelle opere di critica. S’occupa 
anche di musica, d’arte, d’archeologia, e segue e commenta tutti i fatti della cultura. 


Per tutto ciò che concerne la Direzione e l° Amministrazione di “ Pègaso” indirizzare al 


PALAZZO DELL’ARTE DELLA LANA - FIRENZE 
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SUMMARY OF THE DECEMBER ISSUE, 1930 


THE ANTI-CLASSICAL IN THE ART OF SELINUS, BY PIRRO MARCONI, DIRECTOR OF 
THE NATIONAL MUSEUM IN PALERMO, WITH 18 ILLUSTRATIONS. 


In the plastic art of Selinus Dr. Marconi distinguishes two eurrents, the one classical repeating 
the Hellenic forms, the other realistic, and almost a reaction to the classical, appearing above 
all in fictile sculptures discovered in the sanctuary of the Malophoros. Dr. Marconi finds the 
effects of this latter tendency also in the great sculpture, for instance in some of the metopes 
of the temples C and E and in some stelae of the enclosure of zeus Meilichios. This element, 
which he calls anti-classical, attained to affirmations artistically complete, and he catches a 
glimpse of its possible origin in the contribution of the Sicilian race, and makes clear the 


connection with the analogous manifestations of oilher arts in ancient Italv. 


ANDREA MANTEGNA ENGRAVER, By ALFREDO PETRUCCI, OF THE R. GABINETTO NAZIO. 
NALE DELLE STAMPE IN ROME, WITH 11 ILLUSTRATIONS. 


Re - examining the work of Mantegna engraver, signor Petrucci re - establishes the date of 
the beginning of it as at least 1461, and places there also the print of the Old woman of the 
Sausages hitherto attributed to Squarcione, the Virgin of the Grotto, and the Hercules and 
Antaeus, up to the present given to Pollaiolo. Signor Petrucci analyses Mantegna’s engraving 
technic with its neatly traced outlines, and very light signs indicating the mass of the muscles 
and the movement of the garments, followed by parallel lines, and sets in a clear light the 


influence exercised by him on a great number of followers. 


THE BOXES OF THE SCALA THEATRE, BY GIUSEPPE MORAZZONI, DIRECTOR OF THE 
MUSEO TEATRALE DELLA SCALA, WITH 20 ILLUSTRATIONS. 


On the occasion of the renewal of the boxes in the Scala Theatre, carried out this year, 
signor Morazzoni recalls the aspect of those which presented particular characteristics of style 
or were distinguished by excellence of ornamentation, and the most of which have been pre- 
served and restored. Very little has been saved of the original eighteenth century furniture, and 
not many are the boxes that have preserved or revealed their primitive decoration; amongst the 
latter the most sumptuous of all is that of the Marchese Litta. The Empire style has left nu- 
merous traces in the boxes of the Scala, traces which survived also the renovation with which 
Alessandro Sanquirico was entrusted in 1830, and to which go back the proscenium box on the 
left, formerly of the Crown, and the Royal box. The style, tending to the rococo, of Speluzzi 
is the last to find decorative expressions that are not mediocre. Those of the last decades of 


the XIX! century do not indeed make one regret the radical renewal of to-day. 


Di prossima pubblicazione il secondo volume dell’ 


ATLANTE DI STORIA 
DELL'ARTE ITALIANA 


di UGO OJETTI e LUIGI DAMI 


Volume I: DALLE ORIGINI DELL'ARTE CRISTIANA ALLA FINE DEL TRECENTO 
Volume II: DAL QUATTROCENTO ALLA FINE DELL'OTTOCENTO 


‘insegnamento della Storia dell’arte nelle scuole secondarie non poteva essere fruttuoso 

ie se l'insegnante non aveva a sua disposizione un libro di testo moderno, chiarissimo 
e agile nella disposizione della materia, ricco d'informazioni sicure e sobriamente 

sistemate, e di numerose e impeccabili riproduzioni delle opere. 
Tale è questo Atlante composto secondo il programma ministeriale. 
Esso non è il solito libro di testo, arido se vuol esser breve, dannosamente verboso 
se vuol dilungarsi, ma un Atlante nel quale la abbondante informazione grafica è collegata 
in un indissolubile sistema con la concisa informazione scritta. 
Rapide indicazioni inquadrano per le varie epoche le vicende della storia dell'Arte in 
quelle della storia generale della Civiltà, Ad ogni periodo d’arte, gruppo di monumenti, 
o grande figura d’artista è dedicato un breve e sostanziale cenno che ne indica i caratteri, 
le derivazioni e le connessioni. Segue una sagace scelta di riproduzioni delle opere, in 
modo che la fisionomia del periodo, dell’artista, della scuola appaia nei suoi lineamenti 
essenziali. Compendiose diciture illustrano ciascuna riproduzione e mettono in evidenza le 
particolarità più importanti, completando così il quadro dato dal cenno generale. 
Nessuna persona colta, nel rinnovato interessamento per la nostra grande arte, può fare 
a meno di questo sommario di Storia dell'Arte Italiana, di un tipo così nuovo e così 
saggiamente pratico. 
Il vastissimo continuo successo del primo volume aumenterà ancora appena l’opera sarà 
compiuta. 


Il primo volume elegantemente rilegato, in-4, di circa pagine 150 
CR72 FRA VISTA ZIONI MIRA TT N 7 


Il secondo volume di circa pagine 250 e circa 1800 illustr. ,, 38 


CASA EDITRICE D'ARTE BESTETTI E TUMMINELLI 
FIRENZE - MILANO - ROMA - VENEZIA 


SOMMAIRE DU NUMERO DE DECEMBRE, 1930 


L’ANTICLASSIQUE DANS L’ART DE SÉLINONTE, PAR PIRRO MARCONI, DIRECTEUR 
DU MUSÉE NATIONAL DE PALERME, AVEC 18 ILLUSTRATIONS. 


Dans la plastique de Sélinonte, M. Marconi distingue deux courants, l’un classique, qui ré- 
pète les formes helléniques, l’autre réaliste, qui est presque une réaction contre le classique 
et qui apparaît surtout dans les sculptures en terre cuite découvertes dans le sanctuaire de la 
Malophéros. De cette dernière tendance, M. Marconi retrouve les effets mèéme dans la grande 
sculpture, par exemple dans quelques-unes des métopes des temples C et E et dans quelques 
stèles de l’enceinte de Zeus Meilichios. Cet élément, qui’il appelle anticlassique, est arrivé à 
des affirmations d’un art achevé; et il en entrevoit l’origine possible dans l’apport de la race 
siciliote, et en démontre la parenté avec les manifestations analogues des autres arts de l’Italie 


antique. 


ANDREA MANTEGNA GRAVEUR, PAR ALFREDO PETRUCCI, DU R. GABINETTO NAZIONALE 
DELLE STAMPE A ROME, AVEC 11 ILLUSTRATIONS. 


Examinant à nouveau l’oeuvre de Mantegna graveur, M. Petrucci en fait remonter la date 
initiale jusqu’ en 1461, et il y fait entrer aussi la Vecchia delle Salsiccie qui a été attribuée a 
Squarcione, la Vergine della Grotta, et 1’ Ercole e Anteo, jusqu’ici attribué à Pollaiolo. M. Pe- 
trucci analyse la technique de Mantegna comme graveur, ses contours nettement tracés, les 
touches très légères qui indiquent la masse des muscles et le mouvement des vétements, auxquels 
succèdent des traits uniformément parallèles, et il montre l’influence qu’il exerca sur un grand 


nombre d’élèves. 


LES LOGES DU THÉATRE DE LA SCALA, PAR GIUSEPPE MORAZZONI, DIRECTEUR DU 
MUSÉE THÉATRAL DE LA SCALA, AVEC 20 ILLUSTRATIONS. 


À l’occasion du renouvellement des loges du Théatre de la Scala à Milan, accompli cette 
année, M. Morazzoni évoque l’aspect de celles d’entre elles qui présentaient des caractères parti- 
culiers de style ou qui se distinguaient par l’excellence de leur ornementation et qui, pour la plu- 
part, ont été conservées et restaurées. Des ornements originaux du XVIII s., il n’est presque rien 
resté et les loges qui ont conservé ou révélé leur décoration primitive sont peu nombreuses: il faut 
citer parmi celles-ci pour sa somptuosité celle du marquis Litta. Le style Empire a laissé de 
nombreuses traces dans les loges de la Scala, traces qui survécurent mème à la restauration dout 
fut chargé Alessandro Sanquirico en 1830, et à laquelle remontent la loge de l’avant-scène de 
gauche, autrefois de la Couronne, et la loge royale. L'art baroquisant de Speluzzi est le dernier 
qui ait trouvé des expressions décoratives non médiocres; les apports du dernier quart du XIX° 


siècle ne font certainement pas regretter le renouvellement radical accompli aujourd’hui. 


SOMMARIO DEL PRIMO VOLUME: 


I. LA FORMA NATURALE DELL’UOMO. 

II. ARTE EGIZIANA. 

III. ARTE BABILONESE ASSIRA. 

IV. ARTE CRETESE MICENEA. 

V. ARTE GRECA. 

Le condizioni e il compito - Le origini - La conquista della conoscenza ana- 
tomica - L’arte di transizione daîi grandi scultori del V secolo - Mirone - Le 
sculture di Olimpia - Fidia - Policleto - Skopas - Prassitele - Lisippo - Pittura 
del IV secolo - Scultura ellenistica - Arte classicheggiante - Derivazioni elle- 
niche - Elogio dell’Arte greca. 

INDICI. 


Termini anatomici - Artisti - Monumenti - Indice generale. 


SOMMARIO DEL SECONDO VOLUME: 


VI. ARTE CRISTIANA. 

Le condizioni e il compito - Le origini - Bizantini e romanici - Nicolò Pisano 
e i suoi seguaci - Imitazione dell’antico e studio della natura - Il Quattro- 
cento toscano - Jacopo della Quercia - Donatello - Antonio del Pollaiuolo - 
La pittura nell’Italia settentrionale - Andrea Mantegna - Il Cinquecento to- 
scano - Luca Signorelli - Michelangelo - Raffaello - Leonardo - I veneziani 
- Tiziano - I fiamminghi - I tedeschi - Il Seicento bolognese e romano - 
Lorenzo Bernini - Gli olandesi - Gli spagnoli - I francesi - Il Settecento e 
la tendenza classicheggiante - Antonio Canova. 


CONCLUSIONE. 
INDICI. 


Artisti - Monumenti - Indice generale. 


Prezzo di ciascun volume Lire 300 
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Palazzo dell'Arte della Lana Via Palermo, 10 Via M. Caetani, 32 Piazza San Marco 
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NEI PRIMI SEI FASCICOLI DELL’ XI ANNO 
DEDALO HA PUBBLICATO: 


Pracino Camperti: Amico Aspertini a Lucca. — Leo PraniScIG: Lettera al professor Adolfo Venturi. — Lurcia 
M. Tosi: Sculture inedite di Benedetto da Rovezzano. — JEAN ALAZARD: Antoine Bourdelle. — Géza pe Fran- 
covica: David Ghirlandaio. — Giuseppe GeroLa: La stufa del Castelletto di Merano. — Marica Monte SANTO: 
I ricami nelle Sporadi meridionali. — UmBerto GnoLi: Una tavola sconosciuta di Piero della Francesca. — MARIA 
Accìscina: Oreficeria siciliana. — GiuLio Jacor1: Il bagno di Solimano a Rodi. — Corrapo Pavotini: Il pittore 
Emilio Sobrero. — Luici Coretti: Sull’origine e sulla diffusione della scuola pittorica romagnola nel Trecento. - I. 
— Giuseppe Carro SpeziaLE: Il « Vascelluzzo ». — RENATO Pacini: Antonio Carbonati. — Tomaso Buzzi: Le cera- 
miche italiane all’esposizione di Monza. — BernaRD BerENSON: Quadri senza casa - Il Trecento Senese. - I. — Ro- 
serTto LoncHi: Progressi nella reintegrazione di un polittico. — Lurci Coretti: Sull’origine e sulla diffusione della 
scuola pittorica romagnola nel Trecento. - II. — Carro A. FeLice: I vetri alla Triennale di Monza. — BernaRD Be- 
RENSON: Quadri senza casa - Il Trecento Senese. - I. — Aressanpro DeL Vira: Le ‘maioliche di Castel Durante nel 
Museo di Pesaro. — Vincenzo GoLzio: Le opere romane di Michelangelo Slodtz. 


con 315 ILLUSTRAZIONI, DUE TAVOLE A COLORI E 3. TAVOLE FUORI TESTO. 


LE VELE DEVASTAII 


nell'edizione del MDL.a cura di CORRADO RICCI 


Prezzo di vendita dell’opera completa (quattro volumi) L. 175.— 


MILANO - CASA EDITRICE D’ARTE BESTETTI E TUMMINELLI - ROMA 
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ANTICHI MAESTRI 


SACKVILLE GALLERY 


28 SACKVILLE STREET, PICCADILLY 
LONDON, W. 1 


Telegrammi: “ Objedar, London” Telefono: Gerrard 3589 
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E uscito il volume: 


50 


PROGETTI DI VILLE MODERNE 
DI ARCHITETTI ITALIANI 


A CURA DELL’ESPOSIZIONE TRIENNALE INTERNAZIONALE 
DELLE ARTI DECORATIVE INDUSTRIALI MODERNE 
ALLA VILLA REALE DI MONZA 


1 Direttorio delle Mostre Internazionali delle Arti Decorative di Monza, 
affinchè anche l’Architettura fosse degnamente rappresentata alla IV Mo- 
stra, lanciò un appello agli architetti italiani che più contribuirono in 

questi ultimi anni al rinnovamento di questa maggiore delle arti applicate, 
proponendo il tema di una villa. 

Nessun tema sarebbe parso più indicato per presentare i più geniali e re- 
centi prodotti dell’architettura nostra, e nessun tema avrebbe meglio potuto 
incontrare un maggiore interesse pratico ed artistico ad un tempo. 

36 progetti di noti architetti con tavole in nero e a colori sono raccolti nella 
Mostra in un’importante e speciale sezione. Le tendenze più fresche e re- 
centi dell’architettura italiana vi sono rappresentate, sia che derivino da un 
chiaro tradizionalismo rinnovato, sia che risultino ispirate alle forme piane 
e lineari del nuovo razionalismo. Con le cure della Commissione ordina- 
trice dell’Architettura alla Triennale, questi progetti sono ora riuniti in vo- 
lume per opera della Casa Editrice d'Arte Bestetti e Tumminelli. 

Il volume comprende circa 250 pagine e 400 riproduzioni. 

Ciascun progetto è illustrato da una prospettiva a colori fuori testo, da piante, 
facciate, sezioni e interni ed è accompagnato da una esauriente relazione 
descrittiva. In edizione di lusso, rilegato in tela, prezzo 


Lire 150 


Per gli abbonati a Dedalo, Architettura, Bollettino d'Arte e Domus 
prezzo speciale di L. 125 


BESTETTI E TUMMINELLI - MILANO 


CASA EDITRICE D'ARTE . 10, VIA PALERMO - TELEF.: 17-754 - 17-755 


SOMMARIO DEL VII° FASCICOLO - ANNO XI 


PIRRO MARCONI, direttore del Museo Nazionale di Palermo: L’anticlassico nell’arte di Se- 
linunte, con 18 illustrazioni. 

ALFREDO;.PETRUCCI: Andrea Mantegna incisore, con 11 illustrazioni. 

GIUSEPPE MORAZZONI, direttore del Museo del Teatro alla Scala: I palchi del Teatro alla 


Scala, con 21 illustrazioni. 


NEL PROSSIMO FASCICOLO : 


F. HERMANIN: La Sala del mappamondo a Pal. Venezia, con 15 illustrazioni. 

G. F. HOOGEWERFF: Abramo Breughel e Niccolino Van Honbracken, pittori di fiori in Italia, con 9 illustrazioni 
SERGIO ORTOLANI: Giacinto Gigante, con 25 illustrazioni e 1 tavola a colori. 

MARCELLO PIACENTINI: Irragionevolezze dell’architettura razionale, con 6 illustrazioni. 


SEGRETARIO DI REDAZIONE: FILIPPPO ROSSI. 


Gli abbonamenti si ricevono presso tutte le sedi della Casa editrice BESTETTI & TUMMINELLI: 
MILANO (111), Via Palermo, 10 - Telefoni: 17-754 - 17-755 VENEZIA (23) Piazza San Marco Telefono 36-23 
ROMA (115), Via M. Caetani, 32 (Pal. Mattei)- Tel. 50-796 FIRENZE (2) Pal. dell’Arte della Lana » 24-306 


Italia e Colonie Estero 
CONDIZIONI DI ABBONAMENTO spedizione spedizione spedizione spedizione 
semplice raccomandata semplice raccomandata 
Abbonamento per l’annata in corso (XI), dal. 1° giugno 1930 al 31 
dicembre 1931 . Si i RI ARMOR AT 225.— GEM 300. — 328.50 
Id. con copertina in tela e oro per rilegatura . . ./../.... 2700 paz 345.— 373.50 
Fascicoli separati dell'annata fia consorM SCA N O NO 15/=MIM 15/65 20 — 21.50 


IMPORTANTE. — Le spedizioni NON RACCOMANDATE si intendono fatte a rischio del 
destinatario. Consigliamo perciò di autorizzarci a spedire la rivista RACCOMANDATA, così 
che essa giunga puntualmente e regolarmente agli abbonati, in Italia ed all’estero. 
ARRETRATI. — Annata I (quasi esaurita): a fase. sciolti L. 300. rilegata L. 350. Ogni fascicolo separato L. 30.— 
Altre tannate 8 na: » DARMIN200) » Ir250.205> » » L. 20.— 
Copertine sciolte, in tela e oro, per la rilegatura dei 3 volumi di ogni annata... /:/./.... 0... L. 45 
(Si aggiungano le spese di porto raccomandato) 


_ 


LE ARTI D'OGGI 


ARCHITETTURA E ARTI DECORATIVE IN EUROPA 
di ROBERTO PAPINI 


Volume di circa 450 tavole con 800 illustrazioni in rotogravure, 8 tavole in tricromia 
e 24 pagine di testo. Formato 24x35, legato in tela. 


Prezzo di vendita Lire 350 


CASA EDITRICE D’ARTE BESTETTI E TUMMINELLI 
FIRENZE - MILANO - ROMA - VENEZIA 


l favore con cui il pubblico ha accolto questa Rassegna fin da principio è andato 

sempre aumentando e s’è ormai stabilmente esteso anche fuori d’Italia. Nes- 
sun’altra Rassegna d’arte è così nota e diffusa. Per rispondere in modo adeguato a 
tanta benevolenza e fiducia dei lettori porteremo, dal prossimo gennaio 1931, le 
pagine di ciascun fascicolo da 64 a 80. L'abbonamento però resterà lo stesso, di 
L. 150 per l’Italia, di L. 200 per l’Estero; e il prezzo di ciascun fascicolo di 
Mcko. “Così per lo stesso prezzo, gli abbonati avranno in un anno 192 pagine di 
più: cioè tante pagine da formare tre fascicoli di più di quelli di sole 64 pagine 


che ricevono adesso. 


Dedalo continuerà ad occuparsi d’arte antica e medievale quanto d’arte moderna e 
contemporanea, e con studi originali, i più sopra opere inedite, e con quell’abbondan- 
za e ampiezza e nitidezza di illustrazioni che sono state la prima causa della sua 
fortuna. I suoi collaboratori saranno, come nel passato, i migliori scrittori d’arte 


‘ d’Italia e d° Europa. 


Dedalo ha sempre dedicato ai più notevoli pittori e scultori d’oggi, e non solo a 
quelli italiani, studi compiuti. Aumentando il numero delle pagine della Rassegna, la 
Direzione si propone di occuparsi largamente anche dell’architettura e delle arti deco- 
rative d'oggi, sempre con quel severo criterio di scelta che in una pubblicazione, come 
questa, antologica vuole quasi distinguere quello che avrà di certo un posto nella 


storia da quello che ha un effimero valore di capriccio e di cronaca. 


Dedalo si propone anche di coordinare e raccogliere in ricchi volumi i saggi che 
sopra un dato argomento è venuto pubblicando in questi anni. Il primo di questi 


volumi, che uscirà nel 1931, sarà infatti dedicato ai Tesori delle Chiese Italiane. 


L’ EDITORE. 


L’ANTICLASSICO NELL’ARTE DI SELINUNTE. 


Devoto ricercatore del classico, in anni di 
comunione affinato a percepirne le sottili 
armonie e i ritmi, i delicati incontri di 
mode e di forme, esso mi si è fatto ele- 
mento di sensibilità, forma di apprendi- 
mento che precede ogni coscienza ed ogni 
consapevolezza. Un oscuro avvertimento lo 
presente e lo annuncia, anche prima che se 
ne sia determinato l’oggetto, e che la co- 
scienza, rilevando distinzioni ed armonie, 
ne abbia data la chiarezza. 

Ma il classico, aristocratica scelta, non 
ingloba tutto il mondo dell’espressione; se 
l’arte è cristallizzazione d’attimi d’umanità 
in mondi perfetti, scelta risoluta e scarto di 
elementi, rinuncia d’ogni esigenza all’unico 
dominio della forma, pure non tutta la real- 
tà vi si dice. L’avvertimento di un suo limi- 
te nel senso della sostanza ci rimane sem- 
pre vivo. quando la nostra simpatia di uma- 
nità esce dai ‘confini, in cerca d’un senti- 
mento a cui il nostro animo risponda, in 
cerca delle molte sostanze a cui non arride 
il miracolo della forma, e più vi si è sco- 
perta e vive la materia umana. 

Anche davanti al classico, dobbiamo am- 
mettere le possibilità di espressioni diverse. 
Se non la nostra ammirazione, certo la no- 
stra curiosità e la nostra simpatia sono atti- 
rate da questa sostanza che si cerca una 
forma consona, da questa timidità d’un sen- 
timento che si cerca la parola. Anzi, pare 
che l’inquieto intuito d’un altro stimoli }a 
curiosità dando l’inquietudine della mate- 
ria incerta ed irrequieta di questa vita in 
divenire; avvertiamo una materia scoperta 


e viva, sanguigna e corposa anche se malde- 
stra e incoerente, e il nostro fervore non si 
acqueta e non s’adagia in una conclusione, 
ma s’arresta solo in stati di provvisoria at- 
tesa. 

Ci pare di intuire una verità che traluce 
e sfugge, che si è per cogliere e cola invece 
tra le dita; ma pur così labile e duttile, 
non desistiamo dall’inseguirla, e ci dorreb- 
be se si arrestasse adagiandosi sul noto. 

Non è di oggi l’intuizione di voci nuove 
nella scultura di Selinunte e spesso si è 
tentato di trarvi indipendenze e lineamenti 
di originalità. Dopo le fantasie grandiose e 
talvolta barocche del secolo scorso, venne- 
ro, tra tutti gli altri, i geniali sforzi del 
Pace 0) e dell’Amelung €) di delineare va- 
lori espressivi e motivi stilistici particolari 
delle opere selinuntine, e relazioni artisti- 
che con altri centri dell’isola e della Magna 
Grecia; di fare di Selinunte un centro pro- 
duttore ed esportatore d’arte. 

Ma la questione si poneva nella sua mi- 
sura e nella sua evidenza solo dopo la gran- 
de edizione, offerta dal Gabrici ®), delle 
miriadi di piccole opere plastiche, quasi 
tutte fittili, diversissime di età e di valore 
d’arte, scavate al Santuario della Maloforos 
presso Selinunte; piccole opere, che ci tes- 
sono la storia quotidiana dello sforzo di for- 
mare, gli ideali espressivi perseguiti, le lotte 
tenaci di portar alla luce nuovi valori, la 
stanchezza che induceva a ripetere vieti 
schemi, la partecipazione degli umili, del 
popolo all’opera di formare l’animo comu- 


ne, di preparare il suolo per la creazione 
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dell’artista. Su esse per molti anni s’affati- 
cherà l'ingegno e l’acutezza di chi ricerca 
l’arte antica, per sceverare e distinguere, 
rendendo compiuta la fatica di fare chiaro 
tra la complessità, di segnare ordine e si- 
stema nella multiformità di quei prodotti; 
nuova luce verrà a prendere la grande scul- 
tura selinuntina, finora conosciuta come 
avulsa dal suolo stesso ond’è nata, e che 
nella coroplastica invece troverà la prova di 
una origine indigena. 

Nella grande scultura è reso concreto e 
limpido quello che nella plastica fittile è 
ancora problema e sforzo; considerate in 
rapporto, questa viene sovente a rappresen- 
tare il periodo formativo di un’arte, la fase 
della ricerca e dello sforzo, dei tentativi 
registrati con viva immediatezza nella ma- 
teria facile; così come più tardi ne sarà 
anche la conseguenza, la riduzione in mo- 
neta spicciola, ad uso di tutti, di quello 
che l’arte maggiore avrà potuto concretare 
e concludere nella forma. 

Questa rispondenza è confermata e con- 
fortata dalla unicità del luogo di creazione; 
era certo uno sforzo comune, comuni i pro- 
blemi, comune l’ansia di concretare la vi- 
sione; le soluzioni si maturavano in comu- 
nità, nella capitale del piccolo Stato, dove 
affluivano le novità della Grecia, dove si 
maturavano le nuove soluzioni e viva era la 
richiesta d’arte. Appunto esaminando e con- 
siderando questo alterno scambio e questa 
comunità, ho avuto il suggerimento di quel 
concetto di ambiente d’arte, ‘ che tanto 
credo risponda alla particolarità del mondo 
antico, che mi pare bene esprima il periodo 
degli sforzi comuni di maturazione, di chia- 


rimento dei problemi, tra cui, come conclu- 


396 


sione, fiorisce l’opera d’arte, che tutto con- 
densa e conclude. 

A chi consideri con occhio sgombro le 
opere d’arte plastica, a Selinunte appare 
evidente una radicale duplicità di princi- 
pio; esse si polarizzano spontaneamente in 
due grandi gruppi di ben diverso principio. 
Basta affisarsi nella grande scoltura, basta 
guardare alle miriadi di piccole opere di 
terracotta, statuette, rilievi, oggetti in ogni 
modo plasticamente ornati, per distinguere 
anche sommariamente due grandi categorie. 

Nell’una le forme maestre della Grecia, 
più o meno sommarie, più o meno fini, 
sono ripetute in opere singole o in schemi a 
centinaia ripetuti eguali; in essa domina 
una genericità piena d’armonia e di propor- 
zione, un deciso prevalere della forma sulla 
sostanza, i caratteri del classico. Tra le 
opere, specie fittili, di Selinunte, sopratutto 
tra quelle che risalgono al primo periodo 
della vita della città, moltissime ripetono in 
lunghe serie gli schemi in cui le varie fami- 
glie elleniche hanno condensata la lor vi- 
sione, nella conquista secolare della espres- 
sione perfetta. Esse costituiscono il patri- 
monio spirituale dei greci emigrati in Sicilia, 
e rientrano totalmente nella formulazione 
concettuale che noi facciamo dell’arte elle- 
nica; possiamo facilmente raggrupparle se- 
condo i cosidetti tipi plastici, dedalico, io- 
nico, dorico, e nella stretta rete ben agevol- 
mente trovar la loro casella. Non sono, nel 
loro senso, delle novità; ripetono senza fa- 
tica e travaglio di novità formule già con- 
quistate, problemi risolti. Non credo che a 
Selinunte si potranno mai riconoscere degli 
sviluppi, degli aumenti, dei valori plastici 
ellenici. 
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Nelle opere che formano l’altra corrente, 
la realtà è detta come si presenta, direi me- 
glio, come s'impone, senza gettarle il cappio 
della forma; non v'è un lineamento gene- 
rale come valore a sé, superiore, ma il va- 
lore generale è dato appunto dalla somma 
delle parti, ciascuna in sé viva e reale; al- 
lora le opere sono meno armoniche e con- 
cluse, ma più ricche di vita e di sostanza, 
più attive. Davanti ad esse, chi esamina si 
ristà interdetto, ché escono con risolutezza 
dai canoni; paiono antichissime, e potreb- 
bero essere ben moderne, tanto v’è gusto 
di realtà quale pare piaccia alla nostra epoca 


forse stanca di canoni e di bellezze d’acca- 
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demia, tanto sono ancéra intrise di vita e 
di temperamento; su esse non fanno presa 
gli usati schemi di tipo, di stile e d'età, 
schemi e concetti foggiati sull’arte greca. 

In questo terreno rischioso piace a noi 
d’entrare, per scegliere queste espressioni, 
unirle, coglierne i valori comuni, porle re- 
lative ad uno stato d’animo, ad una realtà 
spirituale, cercare insomma di stringere que- 
sto nucleo, che è contemporaneo alla lim- 
pida espressione dell’animo ellenico, e da 
esso così diverso. 

Altrove cercherò di tracciare ordini e 
seguenze cronologiche, e ne trarrò le conse- 


guenze. Qui non voglio fare questione, di 


BUSTO DA STATUETTA FEMMINILE IN TERRACOTTA, 
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prima o poi, ma solo distinguere valori spi- 
rituali e correnti espressive, materiate in 
gruppi e classi di opere; e le considero glo- 
balmente, qualsiasi la loro epoca, pago di 
trovar di ciascuna l’esempio definitivo. Così 
posso confrontare opere lontane e dissociar 
le vicine, anche dividendo le parti d’una 
stessa, se duplice sia stato nel crearla l’a- 
nimo dell’artista, o inquieto tra l’una e l’al- 
tra visione; nel placido fiume del continuo 
sviluppo che s'imagina l’arte antica, e que- 
sta di Selinunte, entrerà così la lotta, il di- 
lemma e fors’anco il dramma. 

Forse la prima idea della presenza, nel- 


l’arte selinuntina, d’un movimento reattivo 
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SELINUNTE, SANTUARIO DELLA MALOFOROS. 


al classico mi è nata considerando la ma- 
schera fittile scoperta nel Santuario della 
Maloforos (pag. 397), grande e cava, dal 
volto allungato e quasi cilindrico, dall’e- 
spressione intensa e fissa dello sguardo, così 
viva da richiamare un’imagine di realtà, 
ma da cui non si può distogliere l’occhio, 
appunto perché è vera e si deve accettare 
come ci si impone. Ma la rappresentazione 
non è pura natura, dispersa e disunita; c’è 
un’intima coerenza rispondente ad uno 
sforzo interiore; non è un’opera d’arte, ma 
un'entità definita e concreta, un’imagine, an- 
che se fondata sulla disciplina, sui ranghi 


della realtà, più che su un ordine dell’arte. 
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Lo stesso carattere è, più o meno, in molte 
altre terrecotte minori, indipendenti da un 
tipo, con una molteplice gamma di espres- 
sioni, tutta una umanità di tanti individui 
diversi uno dall’altro, singoli caratteri, ac- 
centuati tutti dalla fattura individuale, del- 
l’esecuzione ch'è a stecca, anziché lo stereo- 
tipo cavare da uno stesso stampo (pagine 
398, 399, 400 e 401). Queste opere non 
hanno alcuna unità di stile, di visione arti- 
stica; le uniscono alcuni tratti esteriori di 
reminiscenza ellenica, ma sopratutto il loro 
fondamentale tono spirituale. 

Questo valore continua anche nell’ arte 
maggiore, nella grande scoltura. 

Nelle metope del Tempio C molti sono 


gli elementi ellenici, ed alcune figure sem- 
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brano tolte da opere di Grecia. Ma la vi- 
vezza realistica, la atipicità, quel pervadere 
e dominare di un vivace senso di adesione 
alla realtà, superiore ad ogni vincolo stili- 
stico, infondono altre parti. La metopa di 
Ercole con i Folletti ne è piena; ma sopra- 
tutto mi pare si contrapponga agli elementi 
classici presenti nelle metope una testa 
avulsa dal suo complesso (pag. 403), dal 
tratto fermo, incisivo, caratterizzatore, dalla 
individuazione energica, bene affidata ai se- 
gni decisi e marcati dello scalpello, infusa 
della vivezza della realtà, mentre nessun 
tratto è omesso od attenuato, in omaggio ad 
un valore generale di qualsiasi natura. 
Sempre nuova materia si offre a questa 


indagine di comparazione, e qui devo in- 
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vece restringermi ad una breve e serrata 
esemplificazione, ché non m'interessa di re- 
digere un catalogo d’opere, in una analisi 
particolareggiata di ciascuna d’esse. 

Accennerò solo alle stele del recinto di 
Zeus Meilichios, alla Gàggera; mentre al. 
cune sono solamente degradazione di tipiche 
rappresentazioni greche, altre si mostrano 
rudi, elementari, ingenue di stile e model- 
lato, povere di ricerca puramente artistica, 
ma franche, incisive, energiche, e ne emana 
vivo un senso di sostanza, d’oscura potenza 
(pagg. 404, 405 e 406). 

Ma le opere in cui questo valore domina 
ed è chiaro, sono quelle della prima metà 
del V secolo. 

Già altrove ho reso evidente quanto fosse 
di nuovo, in questo senso, nel noto « Efebo 
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di Selinunte » dai lineamenti acerbi e fermi, 
definitivi, carichi di espressione e di vigore 
vitale. Qualche decennio più tardi, sono con- 
clusive le metope del Tempio E. 

In esse continua la duplicità degli im- 
pulsi, dei principî formativi; ma sulla aspi- 
razione classica ormai il nuovo senso do- 
mina, nelle composizioni pervase di forza 
selvaggia, nelle figure magre ed acerbe, in 
cui le ossa appaiono evidenti e le masse 
muscolari si disegnano sotto la pelle, come 
se fossero scoperte, e nei volti. Che vi è 
più della dominatrice maestà dei volti pla- 
smati dai greci, composti e sereni in ogni 
passione? Qui passioni ed impulsi perva- 
dono e determinano le forme. Ercole, vi- 
brando il colpo, unisce la concentrazione 


per lo sforzo fisico ad un nuovo sentimento 
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dove è sofferenza e pena, come se morendo 
la nemica gli si trasfigurasse innanzi (pag. 
407); e l’Amazzone su cui incombe il colpo 
mortale è piena di sperduto terrore, e per 
una contrazione istintiva solleva il labbro 
mostrando la chiostra dei denti (pag. 408). 
Diana è pervasa di collera torbida e con- 
centrata, e nello sguardo, concentrato sul 
misero amatore, traspare solo imperio e mi- 
naccioso odio (pag. 409). E in una testa 
isolata, superba fierezza, altero imperio, sde- 
gno, passione, nobile candore s'uniscono in 
sintesi così elevata e nobilitata, da farci ad- 
ditare in essa la più alta espressione dell’arte 
selinuntina (pagg. 410 e 411). La novità è 
giunta alla maggiore sua chiarezza. e non 
sapremmo desiderare di meglio di queste 
metope del Tempio E, per designare la te- 
stimonianza di una visione di mondo, giunta 
a maturità ed espressa con tanta intensa 


totalità. 
Nella lunga comunione con le espressioni 


d’arte di Selinunte, queste sono state le sen- 


sazioni provate, questo l’ambiente spirituale 
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che mi si è chiarito, man mano allontanan- 
domi dall’attrazione e dai serrati ranghi 
del classico. Non ho voluto, per riluttanza 
al nuovo, negarlo, considerarlo inutile e ne- 
gativo; ho cercato di entrar nello spirito 
delle opere, per coglierne la sostanza ed il 
problema. 

Facile è collocare nei ranghi del brutto 
tutto quello che non risponde alle norme 
preformate all’arte; ma così ci si tronca 
la comprensione di infinite categorie di 
espressioni umane; sovente, si prepone la 
fredda politezza dell’ accademia alla brusca 
e viva spontaneità dei popoli giovani. 

Mi sono trovato allora, io, adoratore della 
forma definita e conclusa, ad imprendere 
per l’arte di Selinunte la revisione del brut- 
to, brusco e sovente ingiusto giudizio di 
negazione, per capire se esso fosse solo ne- 
gatività, oppure anche espressione d’una 
spontaneità di sostanza. Credo che pochi 
abbiano finora tentata simile opera; ed essa 
invece si impone, a Selinunte, come in altri 
siti di Sicilia, come altrove, specie in Etruria. 


Certo queste di Selinunte son espressioni, 
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forme e valori, che escono dai canoni del 
classico; ma non ho voluto mai giudicarle 
spicciativamente brutte e respingerle, con 
questo definitivo giudizio di non valore ar- 
tistico, perché sentivo che, non potendo ap- 
provarle esteticamente, pure non potevo 
negarle, e mi destavano segrete comunioni 
con altri stati d’animo, promovevano altri 


interessi, oltre alla ricerca del bello. 


E non si' tratta solo di una nuova so- 
stanza, di qualche contenuto che debba poi 
essere decantato e filtrato nella forma e 
classicizzato ; è tutta una visione diversa da 
quella classica, una affermazione, un senti- 
mento di mondo, un principio opposto, che 
si cerca la forma sua, nuova; e alla radice 
v'è una esigenza che nega il classico, il vo- 


ler conservare la vita con la sua vivacità 
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brusca di contrasti, con la sua molteplicità, 
con la sua scissione nell’individuo e nell’a- 
tomo; voler insomma affermare con tutti i 
suoi caratteri la visione del reale, sacrificarla 
all'esigenza riduttrice della forma, prepor- 
re, infine, l'esigenza della sostanza a quella 
della forma; l’inversione dei rapporti, dun- 
que, che regolano alla radice il mondo clas- 


sico e la sua espressione formale. 


Questa novità rampolla in terra divenuta 
dominio territoriale e spirituale dei greci, 
terra di esperimento e di conquista; a mag- 
gior ragione la denomineremo allora anti- 


classico, anche se cresciuta dagli eredi stessi 


dei greci, giunti a sviluppo nuovo sul suolo 
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di Sicilia, fino a farsi una nuova anima. 

Per esser nata in terra in cui dominavano 
i limpidi principî dei greci, più difficile e 
generosa è stata la reazione, più duro giun- 
gere a parlare con voce propria, sfuggire 
alla tentazione d’imitare e seguire il clas- 
sico; e noi maggiormente apprezziamo que- 
sta persistenza, questa tenacia nel covare e 
nel saper portare alla luce la propria spon- 
taneità. Questo esplodere di sincerità ci con- 
forta ed allieta come un sintomo di pro- 
messa. 

L’anticlassico appare a primo momento 
come visione incerta, isolata dalle espres- 
sioni dell’arte che sono greche; poi man 


mano si concreta, si conquista, assume pro- 
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prio carattere, mostra la propria sostanza; 
entra nelle espressioni stesse dell’arte greca, 
partecipa alla creazione delle opere che 
esaltano l’animo ellenico, accetta, nei parti- 
colari, nelle finezze, nelle raffinatezze, l’e- 
spressione data dai greci; ma si riserba in- 
vece quello in cui è riposto il vigore, l’im- 
peto vibrante, la vita. 

Così manifesta i suoi caratteri sempre più 
nitidi e precisi, quando nelle figure che 
esprime dominano il senso dell’individuale, 
l’esigenza della realtà e la sua logica, e tutte 
le ragioni della vita, con i lor impulsi, il 
loro disordine, il loro senso cosmico; quan- 
do esse persistono sulle ragioni della forma; 
e la forma allora deve essere solo la coerenza 
della realtà, il vincolo della vita, l’imposi- 


zione della necessità dell’avvenimento. 


Giunto ad affermazione, esso è veramen- 
te l’altro polo, l’opposto del classico della 
forma, dello stile come sistema, del divino 
equilibrio e della chiarezza. 

Questo nuovo spirito non si applica a 
nuovi contenuti, non si distingue per la cosa 
rappresentata; non si formano delle spe- 
ciali e distintive categorie di contenuti, in 
cui noi possiamo additare questo ed il clas- 
sico. Esso si applica a rappresentare gli 
stessi oggetti, le stesse esigenze espressive 
del classico, dando ad esse la propria inter- 
pretazione, e man mano penetra in tutte le 
espressioni d’arte, fin nelle più importanti 
e definitive. 

Non è che esso voglia fare ritratto per 
precisa coscienza, o per opporsi all’indefi- 


nito dello spirito ellenico; l’individuazione 
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x 


è naturale suo portato, come per il greco 
è ricercare l’astratto tipo; qui si appunta e 
si accentua la distinzione, che li condurrà 
ai due opposti. 

L’anticlassico dunque non sarà mai un 
contenuto; è uno spirito diffuso, che si fer- 
ma più in alcune che in altre opere, che si 
distingue per l’eliminazione della generici- 
tà, che si esprime in questa ricerca di so- 
stanza e di puntualizzazione individuale e 
può fermarsi in tutte le espressioni, in qual- 
siasi opera. Riconfermandosi e maturandosi, 
si fa sempre più generale, ma a mano a 
mano che si estende, diventa una forma 
generale di intuizione, ed allora prevale 


ed è esso che determina la visione. 
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Può apparire una contraddizione, in que- 
sto; e si può pensare ch’esso sia un valore 
statico e fermo ed incapace di conquistarsi, 
di farsi il proprio mondo completo. Ma il 
dubbio scompare se ci si presenta la genesi 
di questo nuovo animo. 

Dobbiamo pensare che non è una nuova 
stirpe che si presenta; che non c’è una ini- 
ziale opposizione di due diversi popoli; è 
la stessa stirpe greca che si evolve. che si 
pone una nuova espressione, che guadagna 
una nuova visione del mondo, che cresce 
quasi all’ombra di quella ellenica, e solo 
lentamente si viene ad essa sostituendo, pur 
esprimendo lo stesso mondo, le stesse aspi- 


razioni, quindi gli stessi contenuti. 
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Questa è la realtà, anche se non vogliamo 
e non possiamo cercarne la ragione profon- 
da: che, giunta in Sicilia, la stirpe greca si 
venne modificando profondamente, resti- 
tuendo una nuova natura ed un nuovo spi- 
rito. Di questo è espressione anche il mu- 
tamento nell’arte che abbiamo registrato, 
il costituirsi d’una nuova visione e di un 


nuovo mondo espressivo. 

Classico, anticlassico: greco, non greco. 
Sarà possibile stabilire questa relazione di 
termini, che ci pare si ponga così netta in 
Sicilia, nel V secolo, al termine del moto 
di sviluppo? Sarà possibile puntualizzare 
l’apporto della stirpe ellenica nel classico, 
e fare attributo di ciò che non è più greco, 
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nella Sicilia, lo spirito opposto, che siamo 
venuti fin qui circuendo e definendo? 
Allora, l’anticlassico sarebbe l’espressione 
d’una nuova realtà sociale, d’un nuovo ente 
nato nella Sicilia, di quella nuova stirpe del 
Sicelioti, affermata orgogliosamente da Er- 
mocrate al congresso di Gela e posta in con- 


trasto con il greco, di cui esistono tante af- 
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fermazioni coscienti e tante manifestazioni 
nella storia della Sieilia antica; di un nuovo 
animo comune, allora, formatosi nella Si- 
cilia dalla mescolanza di indigeni con tante 
stirpi greche di diversa origine? 

Questa tesi, che mi è cara, voglio qui ora 
tacere, ché troppo lontano mi porterebbe. 


Sarò pago d’avere resa evidente la realtà 
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del nuovo modo di vedere il mondo, e di 
avere affermato e delineato il contrasto, la 
dialettica di due diversi termini, dalla cui 
alteranza e dal cui urto nasce tanta realtà, 
nell’arte e nella storia della Sicilia. 
Sotto il giogo ferreo della visione classica 
del mondo, chiuso, serrato in parole, defini- 


tivo, creato per l’eternità, rampolla molte- 


plice e con mille forme l’anticlassico, do- 
vunque un popolo diverso abbia la sua voce, 
le sue parole da dire. Ad esso, alla visione 
di nuovi problemi, all’intuizione di nuove 
realtà è affidata la continuazione del mondo. 

Questo è chiaro sopratutto in Sicilia e 
nell’Italia; dell’anticlassico italiano, che ger- 


moglia spontaneo in siti diversi, come ad 
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esprimere una mai espressa unicità d’ori- 
gine, raccoglierà poi la voce e la porterà al- 


l’espressione più alta ed eterna Roma. 


Pirro MARCONI. 


ANDREA MANTEGNA INCISORE. 


Sulla folla degli orafi passati, per diletto 
o per mestiere, a incider lastre di rame, e de- 
gli artisti arresisi casualmente al fascino del- 
la bella stampa, Andrea Mantegna emerge 
nel Quattrocento come un gigante. Sotto il 
suo bulino aspro e protervo la tecnica in- 
coerente dell’incisione primitiva si eleva im- 
provvisamente a stile. Eppure la pratica che 
egli ha dell’intaglio è addirittura elementa- 
re. Adamo Bartsch ), occupandosi delle sue 
incisioni, elogia la correttezza e la grazia 
ammirevoli con cui sono trattati i contorni, 
ma lamenta l’assenza di gusto nella esecu- 
zione delle ombre. « Vi si desidera, — egli 
dice, — quella condotta di tagli così propria 
a esprimere le forme e i muscoli, in luogo 
della quale il Mantegna impiegò invece un 
insieme di tratti paralleli assai rozzi. Non 
vi è né leggerezza di bulino, né tagli inero- 
ciati in maniera conveniente; non vi è quin- 
di perfezione nei riguardi dell’intaglio. » Il 
pretendere che Mantegna abbia perfezionato 
l’incisione e l’abbia portata al più alto gra- 
do è, secondo il Bartsch, una vera e propria 
confusione d’idee. L’acerbo giudizio di Ben- 
venuto «e non riuscì » @) sembra ancòra in- 
combere su lui. 

Le stesse cose, su per giù, sostiene il Ca- 
valier Longhi © nel suo trattato della Cal- 
cografia. « Così avvenne, — egli conclude il 
breve capitolo destinato ad Andrea Mante- 
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(1) PACE, Arte ed Artisti della Sicilia antica, specie 
pagg. 68-70 e L’Ellenismo siciliano, in « Atti della Società 
Italiana per il Progresso delle Scienze », 1924. 

(2) AMELUNG, «Jahrbuch des deutsch arch. Insti- 
tuts », XXXV. 

(3) GABRICI, Il Santuario della Malophoros a Se- 
linunte, in « Monumenti antichi dei Lincei », XXXII. 

(4) MARCONI, L’Efebo di Selinunte, pag. 10. 


gna, — che, ad onta della novità di questa 
foggia d’intagliare, l’arte nostra nascente non 
progrediva gran fatto. » 

Che ciò potesse esser detto dal Longhi, 
al quale il fanatismo del «bel taglio », equi- 
distante e fluido, faceva escludere in bloeco 
dal suo Progetto d'una scelta raccolta di 
stampe tutti gl’intagliatori italiani del Quat- 
trocento, è anche spiegabile; ma che potesse 
esser detto dal primo e più accurato esegeta 
dell’incisione primitiva, è addirittura enor- 
me. Il Bartsch, dunque, avrebbe desiderato 
nelle stampe del Mantegna « quella condotta 
di tagli così propria a esprimere le forme e 
i muscoli ». Ma se nessuno degl’incisori ave- 
va fino a quel giorno impressa al bulino una 
condotta siffatta! I «tagli incrociati in ma- 
niera conveniente) auspicati dal Bartsch 
furono appunto lo scoglio di tutti gl’intaglia- 
tori primitivi, e tale scoglio non fu potuto 
compiutamente superare se non quando il 
bulino ebbe acquistata la capacità di tratteg- 
giare in curva le ombre interne. 

Gl’incisori primitivi, non potendo seguire 
il rilievo delle forme per mezzo di segni cur- 
vilinei, prospetticamente indirizzati, ottene- 
vano le ombre per via di trattolini diritti, fitti 
e incrociati, simulanti la fusione della tinta 
unita. Codesta ombreggiatura era un po” co- 
me l’acquarello che certi silografi primitivi 
davano alle figure delle loro stampe a con- 
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torno, non riuscendo a modellarle con la 
sgorbia e con la lancetta. 

Non mancava agl’incisori l’intelligenza 
della forma, ma il possesso del mezzo in 
rapporto a codesta intelligenza. Bisognava 
dunque o arrivare a un tal possesso o modi- 
ficare il mezzo, giungere cioè, attraverso un 
tirocinio lungo e paziente, alla costruzione 
di una vera scienza del bulino, oppure rico- 
stituire, con una intuizione di genio, l’unità 
forma-tecnica scissa dall’inesperienza del- 
l’arnese. Ciò fece appunto il Mantegna. Egli 
capì che non sarebbe stato possibile realiz- 
zare una modellazione per via di tratti incro- 
ciati, ove questi non fossero stati condotti 


con un ben calcolato movimento prospet- 
tico. A lui, pittore eminentemente scultoreo, 
non poteva sfuggire come ogni tratto indiriz- 
zato nel senso del rilievo delle forme dovesse 
avere la stessa capacità contornante della 
linea terminale. Tutto è termine nell’oggetto, 
tutto è contorno, sol che si consideri da un 
punto di vista sempre diverso. Nel tratteg- 
gio dei primitivi codesta intelligenza del 
chiaroscuro come contorno è annullata dal 
difetto della curva modellante. A un tal 
difetto il Mantegna rimedia di botto, dando 
al tratteggio rettilineo un andamento uni- 
forme, che gli permette di giungere ad una 
rapida definizione della forma, servendosi 
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del segno come di un fascio di luce che, spri- 
gionandosi da un angolo, investa gli oggetti 
e ne riveli a mano a mano il rilievo e le 
sinuosità. Ne risulta così una modellazione 
potente, senza l’ausilio di quella linea curva 
modellante, innanzi a cui si erano arrestati 
di necessità i tentativi degl’incisori prece- 
denti. Le forme sbalzano dai fondi, i piani 
dai piani, senza che un solo segno li attra- 
versi, senza che la linea, filando, sia costretta 
a seguire un calcolato movimento prospet- 
tico e a segnare volta per volta un nuovo 
ideale contorno alla figura. 

Il risultato, a parte la potenza delle rea- 
lizzazioni proprie di un artista come il Man- 
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tegna, è naturalmente questo: che mentre 
nelle stampe degl’incisori precedenti il chia- 
roscuro, per quanto accentuato, non giun- 
geva mai ad una funzione plastica e finiva 
sempre per immolarsi al contorno, in queste 
la forma, coi suoi rilievi e le sue sinuosità, 
sembra organarsi a mano a mano, come cosa 
viva, sotto il flusso delle linee di ombra 
interne, indipendentemente dall’attrazione 
del contorno, che pure, nel caso del Man- 
tegna, è così vigoroso da parere a volte ec- 
cessivo. È una intuizione totale della forma 
in rapporto al mezzo, quale poteva balenare 
soltanto alla mente di un pittore particolar- 
mente sensibile al modellato come il Mante- 


gna e che doveva subito far presa sull’animo 
di un medaglista quale il Pollaiuolo. 
Significativo è il fatto che uno dei più 
famosi soggetti per incisione di Andrea 
Mantegna, la Zuffa di tritoni e deità ma- 
rine (pagg. 413 e 414), sia stato a lui sug- 
gerito da un antico bassorilievo. La Zuffa 
è composta di due pezzi in continuazione: 
in quello di sinistra un Nume, seduto 
su un cavallo marino, cinta la testa e il 
mento di alghe, sta per vibrare, con un 
mazzo di pesci, un colpo terribile ad un 
altro Nume, che dal dorso del suo ippo- 
campo gli tien testa con un bastone nel 
pugno. Alte grida escono dalle loro bocche, 
mentre un terzo Nume al loro fianco, ar- 


LA « ZUFFA » NEL BASSORILIEVO DI RAVENNA. 


mato di una lunga asta, cavalca torcendo il 
viso un orrendo mostro marino. Coi piedi 
puntati sui fianchi di questo mostro, si leva 
più indietro la figura livida e spettrale del- 
l’Invidia, dalle mammelle aride, dai capelli 
serpentini, dal guardo bieco. Su un piedi- 
stallo sorgente dalle acque, le spalle qua- 
drate rivolte alla scena, il tridente nel pu- 
gno, troneggia Nettuno. Nel pezzo di destra 
un giovane Tritone, tolta in groppa una 
formosa Nereide, brandisce come uno scudo 
un cranio animalesco, per ripararsi dal col- 
po che un altro Tritone barbuto, recante 
anch'esso una Nereide, sta per avventargli. 
Più indietro un rumoroso abitatore del 
mare, le ginocchia squamate di foglie, soffia 


415 


nella buccina enfiando le gote, mentre con 
la mano sinistra para il colpo che un altro 
sta per infliggergli, armato di due grossi pe- 
sci insieme congiunti a guisa di sferza. Eb- 
bene, il gruppo delle due deità marine lot- 
tanti nel pezzo di sinistra riproduce quasi 
esattamente un antico bassorilievo di San 
Vitale in Ravenna (pag. 415). Tale somi- 
glianza fu segnalata dapprima vagamente da 
M. Palgrave e circostanziata quindi dal Le- 
nornant e dal Delaborde ‘*. 

Suggerita da un bassorilievo, questa com- 
posizione conserva, trasportata sulle due la- 
stre di rame, il sentimento della scultura a 
mezzo tondo, coi suoi risalti ben decisi, coi 
suoi scorci rapidi e vigorosi, particolarmen- 
te evidenti ad una illuminazione di fianco. 

Nella tavoletta che la figura dell’Invidia 
tiene con la mano sinistra levata in alto, al 
disotto della scritta INnviD; parve all’Abate 
Zani © e a qualche altro scrittore di leggere 
un numero: 1481 (pag. 417). Ma questa in- 
terpretazione fu respinta dai più, fermi col 
Vasari nella persuasione che Andrea non 
avesse cominciato a intagliare prima del suo 
viaggio a Roma, che ebbe luogo, per invito 
di Innocenzo VIII, nel giugno del 1488. 
«Questa cosa (l’invenzione di Maso e l’opera 
di Baccio Baldini) venuta a notizia di Andrea 
Mantegna in Roma fu cagione ch'egli diede 
principio a intagliare molte sue opere » ‘0. 
Orbene, la notizia del Vasari doveva ritener- 
si senz'altro inesatta, dato che le incisioni 
dei Trionfi, eseguiti o no dal Mantegna stesso, 
riproducono non già i dipinti a tempera da 
lui iniziati, prima di recarsi a Roma, per 
ordine di Francesco Gonzaga nel Palazzo Du- 
cale di Mantova, ma i disegni preparatorî 
dei dipinti stessi. Degli Elefanti e dei Soldati 
il Bartsch dice: « Ce morceau et le suivant 
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sont de premières idées de sujets exécutés 
depuis par Mantegna dans le triomphe de 
Jules César, mais avec quelques change- 
ments... ) e del Senato: « Mantegna a gravé 
cette estampe d’après un dessin qu'il avait, 
suivant toute apparence, voulu employer 
dans son triomphe de Jules César, mais dont 
cependant il n’a pas fait usage ». L’Abate 
Zani non si sbagliava. Andrea incideva non 
soltanto prima del viaggio a Roma, ma an- 
che prima, molto prima di tornare a Man- 
tova! La data da lui decifrata nella tavoletta 
della Zuffa, 1481, era più che innocente: 
nel 1475, come oramai è noto, Zoan Andrea 
e Simone da Reggio, altro «pictore et ta- 
gliatore de bolino », avevano già abusiva- 
mente copiato da Andrea Mantegna, il quale 
per questo aveva con essi una lite ‘?). 

Ora che la paura di andar contro alle 
opinioni inveterate più non ci tiene, noi 
possiamo tornare sulla data della Zuffa e 
decifrarla per conto nostro. Non 1481, ma 
1461 bisognava leggere! L’Abate Zani ebbe 
paura di arretrare di troppo, e al posto di 
un 6, chiaro quanto mai, lesse timidamente 
un 8. D'altra parte questo rame non può 
collocarsi molto lontano dall’attività di An- 
drea in Padova, dond’egli si partì definiti- 
vamente nel 1459 per stabilirsi alla Corte 
dei Gonzaga, ma dove nel 1461 aveva ancora 
diversi interessi(8). Come avrebbe potuto egli 
conoscere il bassorilievo di Ravenna se non 
stando in Padova, attraverso qualche ripro- 
duzione della raccolta di Francesco Squar- 
cione, così copiosa e insaziabile da non ba- 
stare al suo continuo incremento il gran 
gesso estorto al padre di Marco Zoppo ‘9? 
Fino a quando non avremo saputo se il Man- 
tegna fu effettivamente a Ravenna, altra 
spiegazione non è possibile. Il doppio rame, 


datato lontano da Padova, sarebbe stato ivi 
studiato e forse anche incominciato, doven- 
dosi logicamente ritenere inciso per primo 
il pezzo di destra, che nella lavorazione ri- 
sultava a sinistra. 

La maggioranza degli scrittori si rifiutò di 
vedere in questi segni una data e li definì 
nulla più che un ghirigoro. La ragione è 
evidentemente la stessa che tolse all’Abate 
Zani il coraggio di leggere il 6. 

Ma la data, sgombrato il terreno dalle pre- 
venzioni, appare più che manifesta. Sul 461 
non può esservi dubbio; quanto alla cifra 
del migliaio, essa è espressa con una M, i 
cui tre membri, piuttosto mal connessi, tro- 
vano preciso riscontro nella più schietta 
scrittura gotica. 

Andrea Mantegna dovette incominciare ad 
incidere abbastanza giovane. Quando data- 
va questa lastra non aveva che trent’anni. 
Solo chi ignora quale vigore di respiro e fer- 
mezza di polso richieda il lavoro di bulino 
poteva pensare ch'egli si fosse volto all’arte 
dell’intaglio sui sessant'anni. L’età giovanile 
dell’artista spiega in un certo senso la biz- 
zarria della composizione e la inequivoca- 
bile derivazione di un particolare di essa da 
un modello marmoreo antico, particolare che 
se non è un plagio, per la potenza plastica 
che lo trasforma e lo rifonde nel tutto, de- 
nota tuttavia uno stato iniziale di soggezione 
fantastica. 

Accertato ormai che a trent'anni Andrea 
aveva già eseguita la Zuffa, si può pensare 
anche ch’egli avesse incominciato ad inci- 
dere prima di allontanarsi da Padova, e tor- 
nare senza titubanze sull’antica tesi di una 
scuola padovana d’incisione, dalla quale 
avrebbe preso le mosse. 

Ed ecco, sì, riaffacciarsi la questione della 


PARTICOLARE DELLA « ZUFFA » CON LA DATA INGRANDITA, 


Vecchia dalle salsicce (Pass. V, 117, 86), 
col monoramma S E (pag 419), che l'Abate 
Zani, dopo averne visti quattro esemplari, 
di cui il primo proprio in Padova, nella bi- 
blioteca dei monaci di Santa Giustina, asse- 
gnava a Francesco Squarcione. 

L’ipotesi dello Zani fu stibito composta 
entro la bara, come un cadaverino incon- 
fessabile, e sotterrata. Non è facile, ahimé, 
assegnare questa stampa a Francesco Squar- 
cione; ma bisogna esser ciechi per negare la 
sua stretta analogia con quelle di Andrea 
Mantegna. Ciò che avanti tutto colpisce è la 
tecnica adoperatavi; per la prima volta vi si 
vede impiegato il taglio senza incrocio, a 
serie di linee diritte e parallele, un taglio 


ancéra incerto nella sua funzione plastica, 
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ma tale da preludere inequivocabilmente al 
procedimento di Andrea Mantegna adulto. 
Fra l’altro le serie di tratti s’iniziano quasi 
sempre un po’ discoste dalla linea di con- 
torno, come in tutte le stampe conosciute 
di Andrea. Manca soltanto quell’unità di 
direzione che è frutto di stile e che non 
potrà essere conquistata se non con una in- 
tuizione completa del rapporto tra forma e 
mezzo. 

Sorprendente è poi l’uso bizzarro delle vo- 
lute di foglie sui piedi di tutte le figure ma- 
schili, uso che ritroveremo, in forme asso- 
lutamente identiche, nel Baccanale con Si- 
leno (pag. 420) ed esteso quindi ad altre 
parti del corpo nel Baccanale col tino (pag. 
421) e nella Zuffa. Ma vi è ancéra un altro 
particolare: i sei uomini della Vecchia re- 
cano ai polsi ed alle caviglie dei campanel- 
lini legati, così come li rivedremo nei due 
baccanti a destra del Tino. 

«Le forme piene e il movimento libero 
della composizione, — dice il Passavant (I, 
p. 240-41), — rivelano la maniera della fine 
del XV secolo, alla quale appartengono an- 
che i costumi.» Ma questo è un errore. Il 
costume della vecchia, con l’alta cuffia bor- 
gognona e i caratteristici merletti a cresta, 
è proprio del periodo che va dal secondo 
o terzo decennio del ’400 fino a poco dopo 
la metà del secolo, ed ha numerosi riscontri 
nel profilo di giovane donna di Berlino00) e 
in molte altre primitive stampe italiane, spe- 
cialmente fiorentine. Né vi è nulla che possa 
impedire di assegnare alla stessa epoca i 
cassoncelli su cui son seduti i due trombet- 
tieri ed i costumi di tutte le figure maschili. 

Resta la questione delle forme. Difficile è 
senza dubbio l’accostamento con le scarsis- 


sime opere conosciute dello Squarcione, ma 
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non altrettanto può dirsi di un accosta- 
mento col Mantegna. La distribuzione e il 
movimento delle figure in servizio di un 
principio centrale sembra preludere ai due 
Baccanali e specialmente a quello con Sileno, 
che ci offre altresì esempio di figure piene 
di senso caricaturale. Il modo di atteggiare 
e disegnare le chiome è identico, a parte 
sempre la progressione stilistica, in questa 
stampa e in tutte quelle di Andrea la chio- 
ma inanellata del giovinetto danzante a si- 
nistra è una chiara anticipazione di quella 
dell’Invidia nella Zuffa e della donna con le 
braccia levate nella Deposizione. Il modo di 
piegare i panni addosso al giovinetto dan- 
zante, modo che suppone già la conoscenza 
delle statue donatelliane in Padova, ci mo- 
stra di lontano le pieghe della Deposizione, 
così come il disegno dei volti, netto e risen- 
tito, talvolta metallico e particolarmente 
marcato nelle sinuosità, ci fa pensare ai volti 
della Zuffa, dei Baccanali e di altre stampe. 

In conclusione, questa stampa ha tutti i 
caratteri di un lavoro infantile di Andrea, 


© una prova d’intaglio a soggetto burlesco, ap- 


propriato all’età, e in cui sono annunziate, 
ma non organate ed elevate a stile, le pre- 
cipue qualità di compositore, di disegnatore 
e d’intagliatore del futuro artista. 

Ma il monogramma SE? È questo, sì, un 
terribile punto interrogativo ma non tanto 
da non potergli andare umilmente incontro. 
Si ricordi che Andrea figlio adottivo dello 
Squarcione (« fiuilo de M.° francesco squar- 
zon depentore )), ne portò ed usò il nome 
«Pro Andrea Mante- 
gna pictore dicto Squarsone)» è intitolato 
un sonetto dedicatogli nel 1447 da Ulisse 
Aleotti 01), ed anche dopo l’emancipazione 


per lungo tempo: 


la gente continua a chiamarlo con quel no- 
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me 02), L’ipotesi ch’egli abbia potuto firmare 
col cognome adottivo questo scherzo infan- 
tile è più che legittima. 

Prima della metà del secolo, dunque (nel 
1441, cioè a 10 anni, Andrea era inscritto 
nella lista della Fraglia dei pittori padova- 
ni) (13), sarebbe stata incisa questa stampa in 
Padova e cioè a brevissima distanza dal pro- 
filo di Berlino, di cui ricorda in qualche 
modo il costume. 

Non vogliamo ora indagare se Filippo 
Lippi, recandosi a Padova, vi abbia portato 
l’arte dell’intaglio in rame. Solo ricordiamo 
che padovane sono certe incisioni a noi giun- 
te, le quali presuppongono un lungo prece- 
dente, perché eseguite in uno stile che mo- 
stra di aver vinta la paura dello spazio bian- 
co, come quelle del Mese di Marzo e del 
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Mese di Ottobre (Pass. V, 116-117, 84-85) 
rappresentati il primo in un uomo barbuto 
che carne non manza bocone, vivendo solo 
di morona spinaze e gambarelli, caviaro to- 
nina pori e burateli, e l’altro in un giovane 
bon zitadino, amante del vin robusto, che 
se avesse qualche bon tribiano ne beveria in 
loco de padoano. E di un fiorentino sfug- 
gito' agli scenari scanzonati dei Pianeti e 
rifugiatosi a Padova, dove ancora aleggiava 
la figura di Filippo Lippi, tra le aspirazioni 
monumentali e le forme eroiche del Pizzolo 
e di Andrea Mantegna, sembra la grande 
stampa della Conversione di San Paolo di 
Amburgo (Kunsthalle) 14, E i Tarocchi 05, 
con tutto quel che di fiorentino vi avrebbero 
apportato Fra Filippo, Donatello e Andrea 
del Castagno, non ripetono, in forma più 
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colta, motivi e artifizi propri dei Mesi? Non 
invano il Fiocco volle vedervi i segni dell’ar- 
te di Ansuino da Forlì 9, Ma non fu mai 
osservato, ch’io sappia, come la figura di 
Calliope (XI) riproduca in ianti particolari 
la statua donatelliana di Santa Giustina nel- 
la chiesa del Santo e come anzi quasi tutta 
la serie delle Muse sembri studiata su quella 
statua 012, 


Nel Bartsch le incisioni attribuite al Man- 
tegna ammontano a ventitré; il Passavant 
le porta a ventiquattro, aggiungendovi i Due 
contadini (Pass. V, 78, 24), che debbono 


con più ragione ritenersi di Giovanni Anto- 


nio da Brescia; in seguito codeste cifre fu- 
rono a volta a volta aumentate o diminuite. 
La critica più recente 18) ha voluto restrin- 
gere a sette i rami incisi propriamente di 
mano di Andrea: la Vergine col Bambino 
(B. 8, pag. 422), il Baccanale con Sileno 
(B. 20), il Baccanale col tino (B. 19), la 
Zuffa degli Dei marini (B. 18) e dei Tritoni 
(B. 17), il Cristo al Sepolcro (B. 3), il Cristo 
rescuscitato fra sant Andrea e san Longino 
(B. 6). Tutti gli altri pezzi, compresi i tre 
episodi del Trionfo di Giulio Cesare (B. 12, 
13 e 14, la Vergine della Grotta (B. 9) e le 
diverse versioni di Ercole e Anteo sono con- 
siderati prodotti di scuola. Con quale crite- 
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rio? Quanto a valore artistico, dicono i cri- 
tici, essi sono di molto inferiori agli altri. 
Ma non c’è un criterio meno elastico? Non 
è possibile rintracciare tra le une e le altre 
stampe quel punto in cui la tecnica, facen- 
dosi stile, rivela inequivocabilmente lo spi- 
rito di un artista, oppure, rimanendo tale, 
denuncia la mano per quanto attenta e ri- 
spettosa del ripetitore? 


Esaminiamo davvicino il modo d’incidere 
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di Andrea Mantegna. Egli traccia nitidamen- 
te i contorni, riservandosi di rinvigorirli a 
lavoro avanzato e farli risaltare sullo sfondo, 
con una particolare accentuazione del lato 
opposto alla luce; poi, con qualche segno 
lievissimo, indica le masse dei muscoli e il 
movimento delle vesti. A questo punto ferma 
la lastra ed imprime al suo bulino un movi- 
mento in una sola direzione. Con serie di 
tratti paralleli, diagonalmente alla lastra, egli 


IGNOTO MANTEGNESCO: IL TRIONFO DI CESARE (GLI ELEFANTI). 
ROMA, GABINETTO NAZIONALE DELLE STAMPE. 


investe, come ad ondate, figure ed oggetti 
dal basso in alto, da sinistra a destra. Sem- 
bra che plasmi un bassorilievo, forzando la 
mano nelle ombre e sollevandola gradata- 
mente nelle parti in luce. Il bulino di Andrea 
però non è tenuto a piatto, quasi orizzon- 
talmente cioè alla lastra, come richiedevano 
le buone regole del mestiere. L’arnese gli si 
impenna tra le dita e traccia tra solco e 


solco altre serie di segni, a cui la durata 
non è limite. Tenuto molto alto e manovrato 
con foga, esso non riesce nei ritorni a stac- 
carsi dalla lastra e continua perciò a graf- 
fiare il rame, determinando un zig-zag si- 
mile a quello del più spontaneo e rapido 
disegno a penna. Codesto zig-zag, a volte, an- 
ziché col bulino, è ottenuto con la lancetta; 
donde la sua limitata resistenza alla tiratura. 
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In un esemplare della Zuffa di Deità marine 
del Gabinetto delle Stampe in Roma, ritoc- 
cato di mano dello stesso autore, si vede 
come il tratteggio a penna e quello dell’ar- 
nese da taglio conservino assolutamente lo 
stesso sapore, trionfando di quella dissocia- 
zione fra tecnica e forma che il malgoverno 
del mezzo aveva operato sui primi fiorentini. 
In ciò Andrea è unico. Egli affronta il rame 
senza preoccupazioni. Il suo impegno è uno 
solo: esprimersi. C’è in questa posizione spi- 
rituale una certa volontà d’imperio che si 
riflette sul modo di serrare da presso il fan- 
tasma e determinare ognor più l’intimo or- 
ganamento delle forme. Codesto impegno 
negli allievi viene ad essere sostituito dal 
metodo. Il lavoro è premeditato. Ogni segno 
è già mentalmente giustapposto. Guardate 
la Flagellazione (B. 1), la Discesa dalla Croce 
(B. 4), il Cristo al Sepolcro (coi tre uccelli, 
B. 2); il disegno armonioso e vivo nella sua 
spigolosa fierezza, cui Andrea ha affidato 
l’espressione di così austeri soggetti, è niti- 
damente tradotto, ma l’onda si è raffreddata, 
il suo battere è divenuto monotono. La tec- 
nica incisoria, chiarendosi, si è attutita. Quel 
che di immediato e scattante agiva in An- 
drea è scomparso; non c'è nemmeno il de- 
siderio di ritrovarlo. Al posto del canto s’è 
installato il verso. Ma praticamente in che 
cosa si tradisce codesto mutamento? Ecco. 
In tutti gl’intagli di scuola il tratto, giunto 
al suo termine, si riposa; sa che lì è il suo 
limite, lo sa anzi prima di avviarsi e vi 
giunge con calma, fluido preciso ed uguale. 
Né i ritorni, né le trasversali e gl’intratagli 
spontanei, sostituiti gli uni e gli altri da ac- 
corti incontri di linee simulanti i zig-zag, né 
certe desinenze estenuate e trepide; nulla 


insomma di ciò che le impennate estrose e 
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le scoperte improvvise di Andrea importa- 
vano. Il tratteggio a volte segue la diagonale 
opposta, altre volte non ha una coerente 
unità di direzione. 

Ma per quanto severi si voglia essere nella 
distinzione, non si possono escludere senza 
titubanza dall’opera di Andrea due pezzi 
come la Vergine della Grotta (pag. 425) e 
l’Ercole e Anteo (pag. 427) attribuito dal 
Bartsch al Pollaiuolo. No, non può essere 
del Pollaiuolo, il Pollaiuolo magro e ma- 
rezzato dei Combattimenti nudi (B. 2), 
quest’intaglio rapido e conciso; ma a quale 
degli scolari o seguaci e imitatori di An- 
drea dovremmo attribuirlo, se in nessuna 
delle stampe da essi tramandateci  ritro- 
viamo l’aderenza plastica e la sensibilità 
incisoria, esasperate sino alla violenza, di 
quest’intaglio? Dove trovare un riscontro al 
modo di trattare col bulino i piedi di Anteo 
se non in quelli del Dio marino che sfiora 
col tallone l’acqua corrugata nella Zuffa, 
e del Baccante ebbro abbandonato sul tino? 
Dove questo tratteggio senza premeditazione 
e senza dosatura, cui è legge soltanto la svi- 
scerata ‘esigenza formale del soggetto? In 
cospetto alla larghezza e all’economia dei 
Baccanali, alla spaziata armonia di masse in- 
cisorie del Cristo al Sepolcro orizzontale, 
questo rame pecca di eccesso. Ma è lo stesso 
eccesso che nelle altre stampe porta il Man- 
tegna a forzare i contorni col ciappolino 
e a rinforzare qua e là i piani d’ombra con 
intratagli e ritorni arrischiati, lo stesso ec- 
cesso che lo spinge a ritoccare a penna, ri- 
secando gli spazi bianchi, la Zuffa della Cor- 
sini. Il pensiero corre, come pel Trionfo con 
gli elefanti (pag. 423), ad un intervento 
diretto del Maestro nel lavoro di qualche 
altro intagliatore. 


IGNOTO MANTEGNESCO (ZOAN ANDREA ?): L'ADORAZIONE DEI MAGI 


(LA VERGINE DELLA GROTTA), 


VATICANO. 


ROMA, 


La Vergine della Grotta, essa pure, è trop- 
po bella! Ma il tratto qui è divenuto più 
calmo, il bulino è stato alquanto abbassato 
e striscia più rasente alla lastra. Solo Zoan 
Andrea, che nei Tre Cupidi (B. 13) ci dà 
serie di tratti incisi in modo perfettamente 
uguale a questi, poteva giungere a un arti- 
fizio siffatto. La lastra è incompiuta. La fi- 
gura di san Giuseppe e quella del Re d’O- 
riente sono appena accennate a contorno, e 
così gran parte della grotta. Da quale cir- 
costanza fu arrestato il lavoro? Dobbiamo 
pensare che il processo del Mantegna contro 
Zoan Andrea sia giunto mentre l’intagliatore 
stava eseguendo la Vergine della Grotta? 
Questo ci persuade più che l’idea di un 
ultimo incontro del Mantegna col rame. L’o- 
pera era troppo avanzata, per poter essere 
interrotta senza una grave ragione. Si spri- 
giona da essa un senso di mistero che con- 
turba, come da un colloquio interrotto pri- 
ma che l’ultima parola fosse stata detta. 

Certo Andrea dovette piegarsi solo a lun- 
ghi intervalli sulla rutilante lastra di rame. 
L’erede, il padovano Scardeone, nomina una 
dozzina di rami «et alia permulta »; ma do- 
vevano esservi compresi quelli fatti per or- 
dine del Maestro, come gli episodi del 
Trionfo e forse altri intagli di cui a noi non 
sono giunte le prove. Troppo breve era la 
sua giornata rispetto all’urgenza delle opere. 
«...Avessimo piacere, — gli scriveva a Roma 
Francesco Gonzaga il 23 febbraio 1489, — 
che quelle cose a voi imposte (dal Ponte- 
fice) si spedissero presto, ricordandovi che 
de qua anche avete de le opere nostre a fi- 
nire, e massime li Trionfi...» Poté egli avere 
in queste circostanze una vera scuola d’in- 
cisione? Non crediamo. Egli soltanto si sa- 


rebbe servito di alcuni incisori, sorveglian- 
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doli, e su altri avrebbe esercitato influsso 
grandissimo. Coloro stessi che eravamo abi- 
tuati a considerare suoi allievi non erano 
che seguaci e copisti non autorizzati. La lite 
con Zoan Andrea e Simone da Reggio in- 
segni. 

Le conseguenze di codesta lite dovettero 
essere parecchie e di non lieve portata. Esse 
dovevano, prima o poi, colpire anche altri 
incisori. E per qualcuno il colpo fu fatale. 

Fu osservato che Giovanni Antonio da 
Brescia, dopo avere a lungo inciso nella ma- 
niera di Andrea Mantegna, producendo al- 
cune stampe veramente ammirevoli per gra- 
zia di composizione ed efficacia plastica, co- 
me la Sacra Famiglia con san Giovanni 
(B. 5), abbraccia d’un tratto l’incisione a ta- 
glio incrociato, che in Italia già accennava 
a trar profitto dal sistema delle curve mo- 
dellanti. Ma nessuno si fermò ad indagare i 
motivi di questa conversione, che per Fra 
Giovanni non segnava certamente un pro- 
gresso. È tale la differenza fra le stampe 
della prima e quelle della seconda maniera, 
che ci si rifiuterebbe di crederle della stessa 
mano se la firma dell’autore non ci facesse 
accorti. Un senso di delusione e di dispetto 
allora ci afferra e la domanda sorge spon- 
tanea: perché abbandonare una maniera nel- 
la quale l’intagliatore era riuscito a darsi 
fluidità garbo e persuasione di accenti per 
un’altra in cui sembra inceppare ad ogni 
istante? Ma, sopratutto, perché l’incisore 
che finora s’è espresso con un linguaggio ric- 
co e compiuto diventa a un tratto povero e 
approssimativo? Che cosa gli è venuto me- 
no? Non è sempre la stessa mano a guidare 
il bulino sul rame? Ahimè, la mano è la 
stessa, è vero, ma essa non ha più presente 
il disegno di Andrea, la cui riproduzione 
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deve essergli stata inibita, e ricorrendo ad 
altri modelli è costretta a interpretarli da sé. 
Nei disegni di Andrea la forma, in rapporto 
al mezzo tecnico, era già spiegata; qui no, 
e bisognava giungervi con quell’artificio inci- 
sorio ch’era stato il tormento dei primitivi 
fiorentini. 

Dicemmo, a proposito di costoro 09), che 
il difficile non stava nell’intagliare dei tratti 
sentiti in un senso, ma nel sentirli in quel 
senso, nel capire e spiegarsi la forma attra- 
verso quei segni. Costretto a far ciò da sé, 
sulla scorta di disegni eseguiti probabilmen- 
te a mezzatinta, il Bresciano, a differenza 
di Zoan Andrea, spirito più spregiudicato 
e versatile, casca, a meno che non s’induca 
a intagliare rami già incisi da altri, come 
farà più tardi, per esempio, col Cavallo 
(P. 45) del Direr e la Donna che innaffia 
una pianta (B. 21) di Marcantonio. Ma la 
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Anche dalla maniera del Maestro, stac- 
catasi da lui e saggiata sui modelli altrui, 
la grazia e il vigore vanno, ad opera di bu- 
lini mediocri, irrimediabilmente scomparen- 
do. Nulla di più secco e scolorito, per esem- 
pio, delle Cene leonardesche ed altri ana- 
loghi intagli, contaminati di tratti incrociati, 
di anonimi lombardi 0. Solo il genio, rias- 
sumendo per conto proprio la scoperta di 
uno spirito similare, può volgerla ancora a 
significare immagini di bellezza. Ed ecco la 
sontuosa, ornatissima veduta di un Interno 
di tempio con personaggi tra le rovine, se- 
gnata « Bramantus Fecit in Mlo » 2, la sola 
delle quattro stampe attribuite a Donato che 
possa ragionevolmente ritenersi sua. 

Ma c’è di più, per fortuna. Il miracolo 
della maniera larga fiorentina, con I Com- 
battenti di Antonio del Pollaiuolo e 1° As- 
sunzione di Sandro Botticelli, si è già com- 
piuto. 
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I PALCHI DEL TEATRO ALLA SCALA. 


Quest'anno gli abbonati del Teatro alla 
Scala non riconosceranno più i loro palchi; 
invano vi cercheranno i loro vecchi mobili 
e i loro serici damaschi ormai cari come co- 
sa propria. La sorpresa sarà maggiore per- 
ché coi vecchi mobili e gli antichi damaschi 
è scomparsa anche quella ben intonata va- 
rietà di decorazioni che, mutandosi da palco 
a palco, segnava le tappe più o meno felici 
nell’evoluzione dei gusti dell’800. I vecchi 
addobbi, nella loro gran maggioranza per le 
continue manomissioni, e, diciamo pure, 
anche per l’abbandono di questi ultimissi- 
mi tempi, non eran certo degni del pom- 
poso «Impero » che tanta imponenza con- 
ferisce alla sala armoniosa; moltissimi era- 
no anzi indecenti. Il rinnovamento s’impo- 
neva, e venne attuato su un unico tipo 
di mobilio e di tappezzeria. Dunque, an- 
che per il massimo teatro milanese è inco- 
minciata l’era dell’uniformità, impersonale 
ma qualche volta necessaria. 

Tuttavia il criterio uniformatore non fu 
inesorabilmente applicato a tutti indistin- 
tamente i palchi; tutti quelli che per i loro 
spiccati caratteri stilistici o per il loro fasto 
potevano documentare l’antico splendore 
vennero conservati, anzi qualcuno fu pure 
restaurato. 

Certo i più tenaci cultori delle tradizioni 
ambrosiane, coloro che conoscevan vita e 
miracoli, fasti e nefasti dei vecchi palchi e 
dei loro antichi proprietari, si troveranno 
disorientati. Si diano pace; prima di tutto 
tengano presente che anche l’uniformità e 
l’impersonalità dicono siano necessarie alla 
nostra epoca dinamica e generosa; pensino 


poi che questo rinnovamento in fondo rien- 
tra nelle tradizioni del Teatro alla Scala, 
dove per fortuna nulla mai, né sulla scena, 
né nella sala, fu statico ed immutabile. Al 
contrario la meritata fama del gran Teatro 
alla Scala si deve proprio a questa conti- 
nua e celere adesione ai gusti e alle tenden- 
ze dei tempi, tanto che non rare volte il 
massimo teatro milanese nell’ambito musi- 
cale e scenografico riesce a creare e ad im- 
porre nuovi gusti e nuove tendenze. 

Una prova di questa squisita e duttile 
sensibilità del pubblico della Scala ce la 
possono fornire anche i palchi, per mezzo 
delle poche ma fastose decorazioni sfuggite 
agli inconsulti e precipitosi adattamenti o 
sostituzioni. 

Sin dal 1778, vale a dire dalla fonda- 
zione del Teatro, la Delegazione dei Pal- 
chettisti ai singoli proprietari di palco con- 
cesse la massima libertà negli addobbi e 
negli arredamenti nell’interno del palco; 
questa libertà era del resto inevitabile, es- 
sendo il palco proprietà privata di ogni 
singolo palchettista. La Delegazione dei 
Palchettisti, però, impedì che questa libertà 
diventasse licenza coll’invasione della pa- 
rete esterna del parapetto, dove furono «e- 
sclusi tutti quei vari arbitrari ornamenti che, 
togliendo l’uniformità, distruggono quel bel- 
l'accordo che è il principale seduttore dei 
nostri sensi.) (0 Infatti i parapetti, deco- 
rati dai pittori Levati e Reinini, come risulta 
anche da una rarissima incisione, fan pom- 
pa « d’un ordine di balaustrini e l’altro or- 
dine a grottesche in fondo d’argento, con 
vernice con tutte le sue cornici dorate e 
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DECORAZIONE A TEMPERA DELLA SCUOLA DI B. GALLIARI. 1778. 
PALCO N. 1, QUARTO ORDINE A SINISTRA DI DON PAOLO MERONI. 


quattro membra delle sudette cornici inta- 
gliate sopra l’oro» ©. 

Per esser precisi è opportuno ricordare 
che queste deliberazioni alla Delegazione 
furon suggerite dal Piermarini, che poté così 
salvare la purezza della grandiosa curva 
della platea. Quanto all’interno dei palchi, 
le teorie neoclassiche del Piermarini e 
dell’Albertolli furono fortemente contrasta- 
te dai fautori del Barocco; questo possia- 
mo asserire con certezza grazie all’Inventa- 
rio dei Teatri di Milano compilato dall’ar- 
chitetto camerale Marcellino Segre e dal 
rigattiere G. B. Fratres, incaricati nel 1790 
di eseguire una perizia di quanto esisteva 
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nel massimo Teatro milanese. L’inventario 
oggi si conserva presso l'Archivio Storico 
Civico di Milano. 

I due periti con lodevole diligenza, assi- 
stiti anche dal conte Carlo Pertusati, R. So- 


Fabbriche 


ispezionando palco per palco, ci fan sapere 


vraintendente alle Camerali, 
che ciascuno ha una propria decorazione, a 
cominciare dal soffitto in tela imprimita. 
Quasi tutte le tappezzerie sono di tela di 
Vienna, a fondo bianco, rosso, celeste, a ri- 
ghe, su cui sono sparsi o s'intrecciano rami 
o si sviluppano fantasiose composizioni alla 
chinese; la tendenza classicheggiante è rap- 


presentata da tappezzerie «a musaico ). 


SOFFITTO DEL PALCO DI CASA LITTA. PROSCENIO DI SINISTRA. 


Le «tele di Vienna» però di viennese 
avevano solo il nome; quasi certamente 
esse furon tessute e impresse a Milano dove 
proprio in quegli anni era stata introdotta 
la gentile industria. 

Assai vario il mobilio; molti palchi erano 
arredati con «cadreghette », «tamburini », 


« panchelli inliscati») o imbottiti su ossatu- 
re di noce intagliato alla veneziana. Ba- 
stano questi fugaci accenni per persuaderci 
che il proprietario del palco è tenacemente 
fedele ai cartocci. In generale però il mo- 
bilio doveva essere semplice e parco di or- 


namenti, come del resto era consigliato, per 
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RETROPALCO DI CASA LITTA. PROSCENIO DI SINISTRA AL PRIMO ORDINE. 


non dire imposto, dalla ristrettezza dello 
spazio. Tuttavia non mancavano mobili di 
lusso; nell’inventario si parla di sedie e 
panche laccate a fiori e completamente do- 
rate. 

L'illuminazione, tutt'altro che abbaglian- 
te, era aumentata dal blando riflesso di pic- 
cole specchiere di Venezia vagamente in- 
corniciate. 

Degli arredamenti originali ben poca co- 
sa si è salvato; qualche sgabello, qualche 
poltrona, poche panchette, alcuni serici ri- 


vestimenti di damasco o di lampasso i quali 
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ultimi però datano in gran parte dall’Im- 
pero e dalla Ristorazione. Scomparse tutte 
le specchiere e le « appliques» di bronzo 
dorato. 

Dal poco mobilio superstite dobbiamo ri- 
conoscere, come già abbiamo accennato, che 
non tutti i palchettisti eran fautori delle 
teorie semplificatrici del Piermarini; nel 
1778 molti dei palchi avevano sgabelli e 
panchette che avrebbero fatto la gioia del 
Croce o del Ruggeri, i due architetti mi- 
lanesi che più di tutti si abbandonarono ai 
capricci del Barocco. Gambe curve, fascie 
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PALCO DI CASA LITTA. PROSCENIO DI SINISTRA AL PRIMO ORDINE. 


PANCHETTA DI LEGNO SCOLPITO E DORATO, DEL SECOLO XVIII. PALCO 
DEL SECONDO ORDINE A SINISTRA DEL MARCH. G, B. D'ADDA. 


mosse e profilate da nervature tondeggianti 
che si risolvono in agitatissimi cartigli. Esem- 
pio tipico di questa persistente vitalità del 
Barocco lo abbiamo nel palco n. 13 del II 
ordine a sinistra, dove dell’arredo originale 
si conservano le due panchette (pag. 434), 
e le sedie. Pare che l’ignoto, ma abile inta- 
gliatore, per compiacere il marchese G. B. 
D'Adda, si sia ispirato al regale mobilio che 
arreda il vicino Palazzo Clerici, scolpito da 
Girolamo Cavanna. Si ha l’impressione che 
egli in un ambiente severamente neoclassico 
abbia voluto fare una efficace protesta in 
favore delle eccellenti doti decorative del 
Barocco. 

Questo palco indubbiamente fu uno dei 
più suntuosi di tutto il teatro, e tale si man- 
tenne anche quando verso il ‘60 passò in 
possesso degli Antona-Traversi, ai quali si 
devono le decorazioni su specchio che rive- 
stono pareti e soffitto. La mano dell’intaglia- 
tore ottocentesco non ha pur troppo la leg- 
gerezza del suo predecessore che muove 
cartigli e nervature con brio spontaneo e 
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fantasioso. Tuttavia anche il tardo imita- 
tore ha saputo comporre una fastosa bom- 
boniera ravvivata da putti e da fiori, assai 
bene intonata per la sua esuberanza alla 
musica gaia di Donizetti e di Rossini. 

Coloro invece che seguirono l’esempio 
del Piermarini si accontentarono di sem- 
plicissimi sedili dalle gambe dritte e dalle 
fascie piatte e lineari. La scheletrica ossatu- 
ra quasi sempre al centro si allarga alquanto 
a guisa di targhetta per intagliarvi a bassis- 
simo rilievo rami d’alloro, rosoni, trofei mu- 
sicali che sono l’indice dei gusti dei pro- 
prietari; il ballo deve esser stato lo spetta- 
colo preferito dagli aristocratici palchetti- 
sti del °700. 

La solita gamba a fuso è quasi sempre 
illeggiadrita da scanalature e da giri di fo- 
glie d’alloro alla coscia. e da anelli al pie- 
de; frequentemente appaiono però gambe 
rastremate profilate da piatte fettuccie. In 
generale il mobilio era dipinto, la prefe- 
renza era data all’aristocratico bianco e oro. 


Come si vede, la più ampia libertà sia per 


DECORAZIONI SCOLPITE E DORATE SU FONDO BIANCO, VERSO IL 1810. 


PALCO DI TERZO ORDINE, A DESTRA. 


la scelta dei colori, sia per la decorazione. 
Dall’insieme la sala doveva essere assai più 
gaia dell’attuale, a causa del gioco delle tin- 
te chiare sul fondo argenteo dei parapetti. 
I buoni ambrosiani all’accademica rigidità 
preferivano la capricciosa e policroma mo- 
bilità del Barocco. 

Nella rassegna delle superstiti decorazio- 
ni, è risultato che i palchi arredati con mag- 
gior lusso si aprivano sulla seconda fila si- 
nistra; ciò si spiega facilmente. In seconda 
fila erano i palchi del sovrano e della corte 


che per accedervi dovevano passare per il 
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MENSOLA DEL ?700 NEL RETROPALCO REALE. 


corridoio di sinistra, ed era dunque naturale 
che questo ordine di palchi fosse occupato 
dalle famiglie più nobili e cospicue di Mi- 
lano. Tuttavia ci si allontanerebbe dal vero 
se si credessero disadorni gli altri ordini 
di palchi. Una rapida visita ci persuaderà 
del contrario. 

Don Paolo Meroni, al quale erano stati as- 
segnati in IV ordine a sinistra i palchi n. 1 
e n. 2, volle distinguersi per originalità di 
idee; di gusti agresti, volle che anche in 
teatro la ristoratrice visione della campagna 
allietasse il suo spirito, e perciò si rivolse 


certamente ai fratelli Galliari per avere quat- 
tro chiari bozzetti di paesaggio, che un aiu- 
tante dei celebri scenografi dipinse sulle pa- 
reti con una certa disinvolta facilità. Delle 
quattro pitture, solo due sono arrivate a noi, 
ma bastano per persuaderci che Don Paolo 
Meroni era di facile accontentatura, perché 
tanto i Galliari, quanto il loro ignoto aiu- 
tante e interprete, dimostrano di ignorare 


PARETE DEL *700 NEL RETROPALCO REALE. 


la poesia della natura, ma in compenso com- 
pongono due di quelle ingenue scene cam- 
pestri ideate per le opere buffe di Cimarosa, 
dell’Anfossi o del Sarti, o per qualche bal- 
letto dell’Angiolini. 

Un altro palchettista che ricorre all’opera 
di un pittore decoratore è il marchese An- 
tonio Visconti Aimi che assisteva agli spet- 
tacoli dal palco n. 17 del terzo ordine a sini- 
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stra. Amante della semplicità, segue le teorie 
del Piermarini dividendo le pareti in tre 
scomparti a tinte grigio-celestine per farvi 
campeggiare candelabri e ornati a voluta e 
fogliame a tenue policromia che molto ricor- 
dano anche il fare dell’Albertolli. Nell’ese- 
cuzione il felice motivo subì qualche dimi- 
nuzione per la scelta del pittore, ma non 
a tal punto da perdere la sua misurata ele- 
ganza. 

Ai fratelli marchesi Francesco, Ferdinan- 
do e Carlo Cusani, che possedevano il 
palco n. 14 in I ordine a destra, andiamo de- 
bitori di un rarissimo esemplare di tappez- 
zeria di carta del secolo XVII. Nel 1778 1l 
palco Cusani era rivestito di seta celeste, 
sotto la quale per fodera alla parete era 
stata incollata non volgarissima carta da im- 
ballaggio, ma fine carta stampata a colori e 
a vaghi disegni floreali, assai probabilmente 
preparata dal Remondini a Bassano. Dal fon- 
do bianco si staccano vivaci, freschi e sem- 
plici fiori di campo, rosa, gialli, celesti, di 
una policromia così bene intonata da far in- 
vidia ad un broccato di Venezia. 

A chi osservasse che la carta usata dai 
Marchesi Cusani proveniva dalla bottega di 
un legatore di libri, rispondiamo ch’essa sa- 
rebbe stata assolutamente inadeguata a co- 
prir piatti di legature; il rapporto del dise- 
gno, per quanto minuto e accuratissimo, cor- 
risponde a quello delle stoffe tessute nel 
Veneto. 

Dalle officine dell’industre Remondini è 
sicuramente uscita anche la carta che il conte 
Carlo Scotti fece applicare nel suo palco di 
II ordine a sinistra n. 16; questa tappezzeria 
è assai più rara ed interessante della prece- 
dente; essa alla perfezione imita il velluto 


controtagliato per mezzo di sovrapposizioni 
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di polvere di lana che in questo caso sono 
rappresentate dagli intrecci, dai rosoni, dalle 
fascie di color rosso mattone su fondo giallo 
oro. Per queste carte vellutate il Remondini, 
col privilegio di fabbricazione, dal Senato 
Veneto aveva riscosso larghi e meritati elogi. 
Oggi gli elogi si possono ripetere; questa 
carta settecentesca supera per finezza e per 
effetto decorativo tutte le carte del genere 
prodotte dalla moderna industria, e la sua 
eccellenza è dovuta ad un semplicissimo ac- 
corgimento; il colore di fondo non è tutto 
dello stesso tono, ma ha leggerissime sfuma- 
ture, che lo rendono vivo e vibrante alla 
luce. È necessario far notare che lo stile di 
questa tappezzeria anticipa di vent’anni 
l'Impero? Si osservi però il rosone racchiu- 
so nella mandorla; per la sua morbidezza è 
aneòra settecentesco. 

Ma il palco più bello, e che in ogni parti- 
colare era in armonia coll’architettura della 
magnifica sala del Piermarini, apparteneva 
al più fastoso patrizio milanese, al marchese 
Pompeo Litta Visconti-Arese. 

Per dir la verità il marchese Pompeo Litta, 
che può anche essere considerato come il 
primo presidente del corpo dei Palchettisti 
della Scala, nella distribuzione dei palchi se 
ne era fatti assegnare quattro, l’uno dopo 
l’altro, e tutti in I ordine a sinistra a comin- 
ciare dal proscenio. In questo seguito di 
palchi, le maggiori cure il fastoso patrizio 
volle dedicare al più ampio, a quello di pro- 
scenio, che per un fortunato caso ci è arri- 
vato quasi intatto, e che oggi costituisce uno 
dei più interessanti e preziosi documenti per 
la storia edilizia del massimo teatro milanese. 

I precetti dell’arte del Piermarini vi sono 
scrupolosamente rispettati, tanto che è lecito 
pensare ad un diretto intervento del Foligna- 


te. Il palco è stato trasformato in un vero e 
proprio salottino, dalle pareti rivestite di 
stucco dipinto all’encausto, lucido e mor- 
bido come seta, e ravvivato da semplici ri- 
quadrature spaziate da bacchici tirsi appesi 
a borchie. Il pampineo viticcio, le borchie, 
i serpeggianti ramoscelli d’alloro, le filetta- 
ture e le larghe volute delle lunette cam- 
peggiano leggere e dorate a chiaroscuro sul 
fondo bianco (pag. 433). È evidente che 
tanta semplicità fu deliberatamente voluta 
per dare maggior risalto al magnifico soffitto 
a stucco sul quale attorno al ricco rosone 
centrale si sviluppa, in perfetta prospettiva, 
un largo tondo occupato da innumerevoli e 
fitte squamme entro le quali nascono degra- 
danti e tenere foglioline (pag. 431). 

Il grande e bel tondo è contenuto a sua 
volta da una larga fascia nella quale molle- 
mente si snoda leggero fogliame che so- 
stiene la classica lira coronata di fiori; la 
nota vivace e spiritosa è data dalle accanto- 
nature nelle quali spiccano maschere e fini 
volute di fogliame; ognuna delle quattro 
mascherette ha una propria ed efficace 
espressione caricaturale, che l’abile plasti- 
catore ottenne con leggere modificazioni nel 
movimento della labbra. Questa mirabile 
composizione architettonica e plastica è na- 
turalmente profilata da sottili cornici ad in- 
treccio, perline, c foglioline con varietà e 
dolcezza di sagome perché tutto è trattato 
a bassissimo rilievo. 

Autore di questo mirabile gioiello è in- 
dubbiamente Giocondo Albertolli, insupera- 
bile maestro nell’impreziosire il gesso. 

Il marchese Litta dispose che il retropalco 
fosse degno del regale salottino e il suo de- 
siderio fu pienamente appagato grazie all’en- 


casto e alle pitture a chiaroscuro d’oro. Il 


TAVOLINO DA MURO E SPECCHIERA DEL PERIODO 
NAPOLEONICO, NEL RETROPALCO REALE. 


solito motivo del festone, del rosone e del 
ramoscello è questa volta trattato un poco 
alla Piranesi, ma alquanto illeggiadrito dal- 
l’intrusione di fiorellini (pag 432). Nella di- 
stribuzione il decoratore pare pensi alla pit- 
tura murale di Pompei. Una lode va pur 
data anche al marchese Pompeo Litta Vi- 
sconti-Arese per aver accolto e fatto tradurre 
in realtà un così prezioso sogno d’arte pura- 
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mente italiana; il suo merito si accresce 
quado si pensi che il bel palchetto alla Scala 
era in pieno ed assoluto contrasto coll’am- 
biente nel quale il raffinato patrizio viveva 
in Borgo di Porta Vercellina. L’avito palazzo 
dei Litta, paragonabile ad una reggia, sia 
all’esterno che all’interno, oggi ancora co- 
stituisce uno dei monumenti più insigni del. 
l’arte del Barocco milanese. 

A pochi passi dal palco Litta, nella ospi- 
tale barcaccia del marchese Giacomo Fa- 
gnani, Andrea Appiani sulla volta colloca- 
va una sua tela allegorica; la pittura rap- 
presenta le arti della Musica, della Danza 
e del Canto personificate da tre vivaci putti. 
La allegoria è più che mai adatta all’am- 
biente, sopratutto perché l’ospitale barcac- 
cia del marchese Fagnani serve di ritrovo 
a tutti i più spensierati e gaudenti patrizi 
di Milano. L’opera pittorica manca però 
di quella gentilezza che caratterizza il pit- 
tore delle Grazie; essa rivela qualche incer- 
tezza e non ha morbidezza di tinte. La gio- 
vanile pittura dell’Appiani, che proprio nel 
1779 entrava alla Scala come «figurista », 
rivela l’influenza del Traballesi, a causa del 
suo colorito deciso e quasi violento. 

In questo gaio miscuglio di stili e di ten- 
denze si arriva al 1796, anno nefasto per i 
palchi della Scala, perché un decreto della 
neonata Repubblica Cisalpina, in omaggio 
ai principii democratici, impose la distru- 
zione di tutti gli stemmi, corone e simboli 
araldici, emblemi di barbarie e schiavitù 
come allora era di moda proclamare. I pal- 
chettisti obbedirono, ma molti dei palchi 
perdettero gran parte dei loro eleganti or- 
namenti, perché con gli stemmi si dovette- 
ro mutilare putti, deturpare cartelle e alte- 
rare la fisionomia di tutta la decorazione. 
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Bisognava pur seguire lo spirito dei tem- 
pi. Del resto certi consensi non sono una 
novità del 1796; in ogni epoca molti sono 
coloro che per la smania d’essere, o per lo 
meno di parere moderni, per mostrare l’a- 
perta e rapida adesione alle idee del mo- 
mento, si affrettano a distruggere le vestigia 
del passato anche se molto prossimo. 

Ed ecco che alla Scala qualche ex patri- 
zio, ora «cittadino ), inalbera emblemi re- 
pubblicani, e nel suo palchetto accoglie an- 
che fornitori militari, commissari e rappre- 
sentanti del Popolo. 

Bisogna però aggiungere che la maggior 
parte dei palchettisti l’araldico sacrificio fe- 
cero a denti stretti, e qualcuno anche nella 
speranza di mitigare, con dimostrazioni de- 
mocratiche, le contribuzioni militari e l’im- 
posta ospitalità ai numerosi alti ufficiali del- 
l’esercito francese. 

Alberico XII principe di Belgioioso d’Este, 
dal suo palco di prim’ordine, disgustato avrà 
anche notato che molti de’ suoi blasonati 
concittadini affettavano modi che pochi mesi 
prima nessuno avrebbe tollerato neppure 
dalla servitù. 

Il compitissimo principe del Sacro Ro- 
mano Impero dimenticava però che alla 
Scala tutto è armonia, e che di conseguenza 
dal giorno in cui la platea del massimo tea- 
tro milanese assomigliò ad un mare in bur- 
rasca, e i «cittadini)) presero il posto delle 
«cappe nere) e degli abati, era quasi un 
dovere per i proprietari di palco astenersi 
dalle smancerie «ancien régime » che pro- 
prio sarebbero riuscite una stonatura in quel 
tumultuante ambiente, tutto intento à expo- 
ser sa vie come già aveva osservato Stendhal. 

Per fortuna quei duri tempi passaron 
presto, e con essi si dice anche il malvezzo 


PORTA D’ACCESSO AL RETROPALCO REALE. DECORAZIONE 
DI ALESSANDRO SANQUIRICO. 


dell’insincerità; ad ogni modo la vita sociale 
nei palchi ed anche in platea riacquistò 
l’antico signorile contegno, temperato però 
da una certa militaresca disinvoltura. Del pe- 
riodo burrascoso delle due repubbliche che 
precedono l’Impero nei palchi della Scala 
non si trovano traccie, mentre il successivo 
periodo della dominazione napoleonica è 
ricordato dalle semplici riquadrature e cor- 


nici che profilano le pareti, le porte e i 
soffitti. 

Il palco che più di tutti reca con maggiore 
evidenza le spiccate caratteristiche dello stile 
ufficiale imposto da Napoleone I si affac- 
ciava al II ordine di destra al n. 15. Il pic- 
colo ambiente per la sua impeccabile sobrie- 
tà fa pensare alle camere arredate per Eu- 
genio di Beauharnais in Palazzo Reale e alla 
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Villa Reale di Monza, dove l’elemento deco- 
rativo è dato solo dalle sagome e dal cappello 
della porta, che in questo palchetto è rav- 
vivato da grifoni affrontati e da una fiera 
testa di Gorgona entro corona d’alloro. 

L’ignoto intagliatore ha consultato con 
molto profitto gli album dell’Albertolli e so- 
prattutto ne ha seguito alla lettera i precetti, 
tanta è la finezza e nervosità della sua scul- 
tura. Questo palco in bianco e oro nel 1815 
apparteneva a Don Carlo De Pietri che l’a- 
veva avuto dal Conte Lorenzo Taverna. 

Una quasi totale condanna soffrirono le 
decorazioni settecentesche fra il 1829 e il 
1830, quando ad Alessandro Sanquirico 
venne dato l’incarico di rinnovare la deco- 
razione interna del Teatro. 

I parapetti dei palchi nel 1807 già subiva- 
no una notevole modificazione per opera di 
un valente architetto scenografo, Giovanni 
Perego, che anzi vedeva il suo progetto pre- 
miato dall’Accademia di Brera; suoi colla- 
boratori furono Gaetano Vaccani ed Angelo 
Monticelli ai quali venne affidata la decora- 
zione della volta. Il Perego sostituì la decora- 
zione settecentesca con serie di festoni che 
abbracciavano tre palchi, festoni ch’egli 
spaziava per mezzo di balaustrini che oc- 
cupavano il davanzale di un sol palco. La 
sala acquistava così un carattere spiccata- 
mente « Impero » severo ma alquanto fred- 
do, come è facilmente rilevabile dalle ve- 
dute incise dal Durelli e dal Rimoldi. 

Nel 1830 però la Scala riacquistava tutto 
il suo splendore grazie alla sagace distribu- 
zione delle decorazioni del Sanquirico, che 
ricorse alle variate sovrapposizioni in carta- 
pesta che ancéra esistono, e che al barone 
d’Hausser nel 1835 piacevano tanto e lo in- 


ducevano a dichiarare che « par la richesse 
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et le bon goùt de ses ornements la Scala 
pourrait étre citée comme un des modèles 
du genre » ©). 

Luigi Zuccoli, che aveva un negozio di 
stampe sotto il Coperto de’ Figini, nel 1830 
mise in vendita un’accuratissima incisione 
miniata, dalla quale possiamo rilevare che 
tutti i tendaggi e le cortine dei palchi erano 
di seta azzurra, mentre il Perego aveva di- 
sposto ch’essi fossero rossi. Alessandro San- 
quirico indubbiamente aveva voluto armo- 
nizzare la sala con la volta sulla quale Fran- 
cesco Hayez aveva distribuito agili figure 
danzanti e medaglioni facendoli poggiare su 
di una fascia azzurra. 

Nel 1838, in occasione delle feste per l’in- 
coronazione di Ferdinando I, il Sanquirico 
fece rinnovare dorature e panneggi ‘®; e 
questa volta fu obbedito dalla maggior parte 
dei palchettisti, perché moltissime delle se- 
riche stoffe che rivestivano l’interno dei pal- 
chi datano da quest’epoca. 

I tendaggi però non mutarono colore per- 
ché Listz proprio in quell’anno assisteva 
agli spettacoli del nostro massimo teatro e 
notava che i cortinaggi erano piuttosto ric- 
chi e azzurri. 

Nel rinnovare addobbi e mobilio, i pal- 
chettisti seguirono due tendenze; parte 
ascoltarono il Sanquirico imitandone lo 
stile neoclassico della Ristorazione, pesan- 
te ma ancora severo e dignitoso, altri si ap- 
pigliarono a quel buffo gotico messo di mo- 
da dal romanticismo francese. 

Non osiamo dire che di questo negato 
consenso il Sanquirico si rammaricasse per- 
ché egli stesso alle tragiche vicende rievo- 
cate da Bellini o Donizetti dava per sfon- 
do ambienti concepiti nel più assurdo stile 


ogivale. 


Il rinnovamento fu proprio radicale per- 
ché arrivò anche al soffitto; forse i marche- 
si Dugnani furono i soli a conservare il me- 
daglione che Andrea Appiani aveva dipinto 
pel marchese Giacomo Fagnani uno dei 
cinque Cavalieri Associati fondatori del 
Teatro. Gli altri palchettisti i vecchi soffitti 
sostituirono o con tele o lastre di metallo di- 
pinte a figure o fiori nel gusto delle porcel- 
lane di Vienna, o si limitarono a far appli- 
care rosoni di legno scolpito e dorato. 


POLTRONA. MUSEO TEATRALE ALLA SCALA, 


Come tipo delle fini decorazioni pittori- 
che, indubbiamente proposte dal Sanquiri- 
co, servano i pannelli che coprivano le pa- 
reti del palco n. 16 in III ordine a sinistra 
e che nel 1830 apparteneva ai fratelli Gar- 
gantini. 

Fonte d’ispirazione sono gli affreschi di 
Pompei, dai quali si sono prese le aeree fi- 
gure che giocondamente danzano sul tenue 
fondo verde. Motivi di questo genere s'in- 
contrano sulle volte dei diversi altri palchi 
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e quasi sempre sono dipinti a lacca su la- 
stre di metallo o su legno. 

È nota la predilezione del Sanquirico per 
questi classici soggetti ch’egli più che dipin- 
gere miniava incorniciandoli con preziosi 
fregi ravvivati da medaglioni, cammei, fiori, 
ornati ch’egli spesso ripeteva anche sulle 
sue scene. Il convenzionalismo delle figure, 
fredde e accademiche, è sempre abbondan- 


temente riscattato da una certa ingenua e 
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piacevole grazia e dalla mirabile perfezione 
della esecuzione. Né poteva essere diversa- 
mente; in fatto di decorazioni il Sanquirico 
dettava legge e il suo stile egli riusciva ad 
imporre allo stesso Hayez, che nell’ornare 
la volta vi aderiva di buon grado. 

Nelle rinnovazioni del 1830 e del 1838 
Alessandro Sanquirico dimostrava chiara- 
mente di apprezzare la contegnosa arte neo- 
classica, dimenticandosi completamente di 
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quel feroce gotico, ch'egli stesso sovente ce- 
lebrava con le sue scene romantiche. Ecco- 
ne la prova. 

Ad Alessandro Sanquirico, decoratore uffi- 
ciale della I. R. Corte, sentiamo di poter 
attribuire la decorazione del palco di pro- 
scenio di sinistra che già appartenne alla 
Corona, e che durante la dominazione au- 
striaca era ceduto in uso al Governatore 
militare di Milano e al suo Stato Maggiore. 

Però più che ai generali, nel decorare e 
arredare questo palco e il relativo retropal- 
co, il Sanquirico deve aver pensato a qual- 
che dama gentile, tanto l’opera riuscì ar- 
moniosa e riposante. 

Egli compose un ambiente lussuoso e ca- 
stigatissimo nel medesimo tempo e tale da 
essere approvato dal Piermarini e da Gio- 
condo Albertolli. 

La luminosità delle pareti interamente 
ricoperte di specchio il Sanquirico tempe- 
rò entro proporzionatissime lesene di legno 
scolpito e dorato (pag. 444). Il fine intaglio 
a bassissimo rilievo ha morbidezze e pasto- 
sità di modellazione che ricordano la mano 
leggera degli intagliatori della fine del ’700, 
di modo che scompare molta parte del fred- 
do convenzionalismo dei motivi ornamentali 
rappresentati dalle accademiche palmette, 
dalle baccellature componenti candelabri do- 
minati dalla Corona Ferrea. 

Questo vecchio palco della Corona è pro- 
prio degno di Regine. 

Anche il grande palco reale risente del- 
l’arte del Sanquirico, che ebbe però il torto 
di fare troppe concessioni ai gusti ufficiali 
della Ristorazione; ne è risultata una de- 
corazione fastosamente imponente, ma fred- 
da e mancante di finezza. Si osservino le 


cariatidi e la sopraporta, che appesantisco- 
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no le belle linee del Piermarini (pag. 441). 

Assai più aristocratico sì è dimostrato 
l’arredatore del retropalco reale, che con- 
serva in parte la grazia settecentesca (pagi- 
na 437), di netta influenza del Piermarini; 
due mensole a goccia (pag. 436) bastano per 
creare un ambiente grandioso e accogliente. 

Oggi l’effetto purtroppo è diminuito da 
un disgraziatissimo lampadario a gas; ed 
anche il tavolo centrale, aggiunto molto pro- 
babilmente sotto la dominazione francese, 
turba un po’ l'equilibrio menomato dalle 
specchiere collocate pure sotto l’Impero 
(pag 439). I sedili a sgabello circolare con 
molta probabilità furono costruiti sotto la 
direzione di Giocondo Albertolli; una certa 
targhetta che li contrassegna ci rivela ch’essi 
appartennero a Napoleone I. Giocondo Al. 
bertolli però non smentì sé stesso; al ser- 
vizio del tirannico imperatore volle mante- 
nersi un purissimo neoclassico italiano, li- 
bero da influssi parigini. 

Non altrettanto si può dire per l’ideatore 
della grande e spettacolosa poltrona prepa- 
rata per ricevere nel 1838 Ferdinando I in 
occasione della sua incoronazione. Il pe- 
sante gusto della Ristorazione trionfa senza 
ritegno, incurante delle sproporzioni e de- 
gli eccessi, difetti che in gran parte si ri- 
scontrano nelle poltrone che oggi ancora 
servono per i Reali; soltanto la pesantezza 
di queste ultime è in parte riscattata dalla 
maestà della linea veramente solenne. 

Sventuratamente l’esempio dell’I. R. mo- 
biliere aveva fatto scuola e incoraggiato 
molti palchettisti a rinnegare uno stile pret- 
tamente italiano, per seguire la moda tutta 
entusiasmi del Medioevo. 

La Ristorazione goticizzante alla Scala 
si affermava nel palco della casa ducale dei 
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SOFFITTO IN LEGNO SCOLPITO E DORATO. PALCO DEL SECONDO ORDINE, A SINISTRA. 


Gallarati-Scotti al n. 16 in II ordine a sini- 
stra con un dorato intreccio sopra sfondo 
di specchio applicato al soffitto; l’intreccio 
dopo esser stato torturato da fogliame a ner- 
vosi cartocci venne anche rilevato da pe- 
santi sagome (pagg. 445 e 447). 

E questo non è il solo che ricordi la sma- 
nia per l’ingenuo e romantico gotico 1830, 


delizia delle nostre bisnonne, per le quali 
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le decorazioni à la cathédrale riuscivano 
tanto gradite. Esso si rivelava attraverso le 
sagome e le cordonature a torciglione che 
trattenevano le tappezzerie, attraverso ar- 
chetti che frastagliavano le pareti e le porte, 
che tanto al vivo ricordavano i «regi gabi- 
netti) del melodramma di Felice Romani, e 
non è da escludere che le scenografie del San- 


quirico siano state una fonte d'ispirazione. 


% 
Si 
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PORTE E RIQUADRATURE DI LEGNO SCOLPITO E DORATO. VERSO IL 1840. 
PALCO DEL PRIMO ORDINE, A SINISTRA. 


La tragica scomparsa del decoratore-sce- 
nografo Sanquirico fa tramontare l’Impero 
e anche un poco il Gotico. 

Verso la metà del secolo l’opera in musi- 
ca, le arti decorative sono ancora indecise 
fra le riesumazioni romantiche medioevali 
e una rinascita baroccheggiante; e alla Scala 
ce ne accorgiamo subito, non soltanto sulla 
scena ma anche nei palchi. 


La moda ora s’interessa del °600 e non 
disprezza il ‘700, né si cura della critica 
ufficiale decisa avversaria del Barocco. 

Lo Speluzzi, fecondissimo artista che dopo 
il ‘60 s'impone a Milano per la non comune 
abilità, è il paladino della moda e la sua 
influenza alla Scala lascia tracce notevoli 
col movimentatissimo «rocaille » che nelle 
sue mani diventa intemperante e duro per 
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PORTA E RIQUADRATURA DI LEGNO SCOLPITO E DORATO. VERSO IL 1840. 
PALCO DEL SECONDO ORDINE, A SINISTRA. 


l’eccessiva e violenta tortura della model- 
lazione. 

Di quest'arte baroccheggiante abbondano 
esempi caratteristici. 

A sinistra in primordine nel palco n. 5, 
dove brillarono per la loro bellezza le vi- 
vaci figlie del marchese Antonio Busca-Ar- 
conati-Visconti, il decoratore ha voluto rie- 
vocare il fasto di Luigi XIV, facendo sfog- 
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gio di putti e teste ad alto rilievo sorgenti 
dall’intreccio dei cartigli (pag. 451). 

Assai maggiore vivacità questo tipo di 
decorazione ottiene, quando si pone ad imi- 
tare il pieno ‘700; si osservino le porte dei 
palchi n. 7-8-9 di second’ordine a sinistra, 
che nel 1862 erano occupati dal conte Fran- 
cesco Turati (pag. 452). 

In questi tre palchi ricchi e preziosi 


come una bomboniera, le nervose scornicia- 
ture a bassissimo rilievo vibrano sul fondo 
di lacca rossa, e hanno una vita che man- 
cava al palco di casa Busca. Altrettanto si 
può dire del palco n. 15 dello stesso ordine 
che deve essere stato decorato per desiderio 
del nobile Luigi Crivelli; in origine questo 
palco appartenne al conte Vitaliano Bigli. 
Anche qui linee in movimento, svolazzi e 
cartocci a profusione, moltiplicati dagli 
specchi (pag. 449). 

E questo stile alla Scala ebbe fedeli ed 
illustri cultori, tanto che gli artisti che nel 
1893 assistettero alla prima del Falstaff vol- 
lero che la loro barcaccia in quint’ordine 
rievocasse l'incipriato ‘700. La barcaccia, 
distrutta per far posto all’attuale prima gal- 
leria, ospitò fra i tanti anche gli Induno, 
il Pagliano, Mosè Bianchi; l’Imduno e il 
Pagliano erano i più assidui frequenta- 
tori e fors'anco i più sensibili alle sedu- 
zioni della musica, se, per ricordare la 
trionfale serata verdiana, dipinsero su di 
una gran targa di latta una. allegoria che 
fecero collocare sul soffitto, e due deliziose 
figure La Danza e la Musica, la prima idea- 
ta da Domenico Induno, la seconda da Eleu- 
terio Pagliano, soffitto e figure oggi conser- 
vate al Museo Teatrale (pag. 455). 

Pur non concedendo illimitata ammira- 
zione all’arte dello Speluzzi e degli imita- 
tori, è però necessario riconoscere che eb- 
bero abilità e ricchezza di fantasia, anche 
quando mancarono di quella misura dei set- 
tecentisti ch’essi seran proposti d’imitare. 

Superato anche questo periodo, nessuno 
più seppe trovare espressioni appena appe- 
na mediocri. O le abili imitazioni del pas- 
sato o gli orrori umbertini e il Liberty mal 


compreso, 
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Dall’80 in poi è il trionfo del meschino e 
del pessimo gusto. Persino le famiglie che 
per secolare tradizione avrebbero dovuto 
conservare decoro ai loro palchi si accon- 
ciarono al gretto gustò borghese imperver- 
sante. E fu opera veramente pietosa il far 
scomparire l’opulenza polverosa del « capi- 
tonné », le pretenziose carte da parato a 
imitazione di stoffa di seta, le meschine sa- 
gome di stucco. 

AI fasto e alla varietà di un tempo su- 
bentra l’impersonale uniformità e forse è 
un bene. La Scala non ha più quel suo pub- 
blico aristocratico, per il quale il palco era 
un’appendice della casa, dove, fra una ca- 
baletta della prima donna e l’aria del te- 
nore, si riprendeva la conversazione ini- 
ziata nel salone patrizio. 

È un mondo scomparso per sempre, e le 
nuove generazioni forse si troverebbero a 
disagio in un ambiente creato per una so- 
cietà che del teatro faceva un elemento in- 
tegratore e indispensabile per la vita. 

I censimenti dei palchi del Teatro alla 
Scala sono un poco la storia della società 
milanese. Attraverso l’arida registrazione dei 
trapassi di proprietà assistiamo al tramonto 
dell’aristocrazia, seguiamo passo passo l’asce- 
sa della borghesia, a sua volta spodestata da 
una folla di anonimi ai quali l'improvvisa 
ricchezza dà larghe possibilità. Rinunciamo 
però alla minuta indagine degli apparente- 
mente aridi censimenti perché essa ci porte- 
rebbe lontano e in campo pericoloso. 

Assai più utile sarà invece accennare al- 
l’importanza che il palco alla Scala ebbe 
nella vita della società milanese. 

Sin dal 1778 il palco è subito considerato 
come un completamento indispensabile della 


casa, tanto che ben poche sono le famiglie 


D. INDUNO: LA DANZA. 
DALLA BARCACCIA DEL QUINTO ORDINE A SINISTRA. MUSEO TEATRALE ALLA SCALA, 


titolate e cospicue che si rassegnano ad es- 
serne prive. La corte vi si mostra in tutto 
il suo splendore e con tutto il suo ricercato 
cerimoniale, i palchettisti vi si recano as- 
sidui non solo per godere dello spettacolo, 
ma per continuare con maggiore facilità 
quella vita sociale e mondana così ben trat- 
teggiata dal Parini. Nel palco si ricevono 
e restituiscono visite, si conversa, si gioca, si 
mangia, si beve, e sopratutto si fa pompa e 
si tien alto lo splendore del casato. Non po- 
chi dal palco scivolano nelle ampie sale del 
Ridotto attratti dalle alterne fortune del gio- 
co, e neppur si può escludere che il palco 
faciliti galanti avventure. Nel °700 si veri- 
ficò perfino il caso di un certo gentiluomo 


E. PAGLIANO: LA MUSICA, 


che vi passava l’intera giornata e la notte per 
esser più assiduo al tappeto verde. 

Nel °700 ben pochi sono i palchettisti che 
dal palco traggono lucro; la maggior parte 
dei palchi a disposizione del pubblico ap- 
partengono ad istituzioni di beneficenza alle 
quali furon legati da palchettisti scomparsi. 
Le prime ammissioni della borghesia avven- 
gono alla fine del secolo XVIII, si moltipli- 
cano dopo la caduta dell’Impero e durante 
la Ristorazione; verso il ‘70 buona parte 
delle famiglie aristocratiche, che nel ?700 
costituivano quasi la totalità dei palchettisti, 
più non figurano fra i proprietari di palco. 

La fisionomia della società milanese cam- 
bia continuamente, ma il suggestivo ambien- 
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te domina i nuovi arrivati ed impone le sue 
leggi; questo spiega gli entusiasmi di Sten- 
dhal, la meraviglia dei forestieri. 

Listz nel °38 trova che le dame presiedono 
sovrane nel loro palco, che agli ospiti è ri- 
servato il miglior posto, e che i mariti a furia 
di visite e di complimenti son messi alla 
porta. Ma ad alcuni di loro l’esperienza con- 
siglia di rifugiarsi in quinta fila, in palchi 
meno aristocratici, ove i celibi e gli ospiti 
potevano godersi i privilegi del celibato. 

Sarebbe però fare grave ingiuria agli an- 
tichi palchettisti del Teatro alla Scala il 


lasciar credere che il palco sia stato solo il 


centro di vita mondana e spensierata. Nel 
palco si discusse d’arte e di Patria, e si sta- 
bilì quella tradizione artistica e civile che 
fa del pubblico della Scala uno dei più alti 
e severi celebratori dell’Ideale e del Sublime. 


GiusePPE MoRrazzoni. 


(1) Il Teatro della Scala dagli inizi al 1794, Milano, 
Bibliot. Ambrosiana, 1929, pag. 109. 

(2) Ibidem. 

(3) Barone D’HAUSSER: Le voyage d’un exilé de 
Londres à Naples et en Sicile. Bruxelles, 1835. Vol. I, 
pag. 362. 


(4) Description de la Ville de Milan et de ses envi- 


rons. Milan, Artaria, 1856, pag. 95. 


COMMENTI 


A VENEZIA due raccolte d’arte si vengono disper- 
dendo nello stesso momento, quella Giovanelli e quella 
Donà delle Rose. Questa coincidenza e la partenza 
intanto per la Spagna dei due Tiepolo di Casa Papa- 
dopoli, hanno messo in tumulto gli animi degli ama- 
tori d’arte, e non a torto. La raccolta Giovanelli era 
l’ultima raccolta privata di gran nome a Venezia, e il 
nome le veniva sopra tutto dalla presenza d’un capeo- 
lavoro, la « Tempesta » di Giorgione, la sola pittura 
di Giorgione a Venezia, una delle poche pitture certe 
di lui, ché fin dai primi del ?500 Marcantonio Michiel, 
come sa ogni studioso, anzi ogni studente d’arte, la 
ricorda in casa Vendramin. La raccolta Donà delle 
Rose, nel palazzo Michiel dalle Colonne,» era com- 
posta di pitture, sculture, mobili, vetri, maioliche, mer- 
letti, delle famiglie Michiel, Barbarigo e Martinengo 
venute coi secoli a confluire in casa Donà. Certo, dati 
i tempi difficili, date le offerte dall’estero ancòra 
altissime per le opere certe dei grandi dell’arte nostra, 
non è oggi possibile trattenere queste raccolte, e spe- 
cialmente trattenerle mella loro sede dove, specialmente 
dai Donà, esse traevano tanto del loro lustro e pregio. 
Se, come ormai sembra certo, il Governo impedirà che 
il Giorgione dei Giovanelli e il Tiepolo dei Donà (1’Al- 
legoria delle Arti liberali, che viene da Casa Barbarigo) 
partano da Venezia, il dolore dei Veneziani e di tutti 
gl’Italiani che amano l’arte e difendono come possono 
l’integrità del loro patrimonio artistico e storico, potrà 
ragionevolmente placarsi. Bisogna infatti pensare che in 
questi anni si sono venute formando a Venezia altre 
raccolte notevoli; e basta nominare quella ricchissima 
della Ca’ d’Oro donata allo Stato dal barone Giorgio 
Franchetti, per consolarsi. 


Rizzoli e C. - Milano 
Anonima per l'Arte della Stampa. 


Ma sopra un altro punto speriamo di vedere concordi 
Governo e Veneziani, a cominciare dal Podestà e dal 
Soprintendente; ed è nell’ottenere che, se vendite pub- 
bliche s’hanno a fare (e pare che questo sia il destino 
almeno della raccolta Donà), queste si facciano a Vene- 
zia e non a Parigi o a Nuova York. Lo chiediamo 
prima di tutto pel nostro buon nome, perché queste 
vendite simultanee, sbandierate, come s’usa e com’è 
logico, dai mercanti d’arte, faranno credere alla folla 
che la nobiltà di Venezia sia tutta in rovina e la sua 
ricchezza tutta in vendita; poi, perché bisogna trarre 
dalle disgrazie il vantaggio che si può, e cominciare a 
ricostituire in Italia qualche centro di commercio arti- 
stico dell’importanza che Venezia o Firenze avevano 
una volta e che oggi è andata tutta a città straniere, 
di Francia, di Germania, d’Inghilterra, perfino d’Austria 
e d’Olanda, sarebbe già un bel vantaggio, e in questo 
anche i mostri maggiori antiquari dovrebbero essere 
d’accordo con noi; infine, perché raccolte come queste 
due che, oltre i quattro o cinque « pezzi» d’un valore 
davvero internazionale, sono per quattro quinti for- 
mate di quadri e statue belle, gustose, originali ma 
non «uniche », possono in Italia nella buona stagione 
(ad esempio, il settembre a Venezia) raggiungere prezzi 
doppi di quelli che ormai si pagano per cose nostre 
all’estero. E qui l’interesse dello Stato che sorveglia le 
pubbliche vendite e vi riscuote i suoi diritti, coincide 
con l'interesse dei privati, sempre che in costoro la 
ragione non sia velata dallo snobismo pei luoghi stra- 
nieri e dalle mal fondate speranze. Se i compratori stra- 
nieri si muovono da ogni paese per un’asta a Parigi o 
a Berlino, perchè non dovrebbero venire a Venezia per 
un’asta di questa rarità ed importanza? 
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144 PAGINE DI TESTO, 122 ILLUSTRAZIONI 
BROCHÉ RM. 11 - RILEGATO RM. 14 


ES 


T occasione del 100° compleanno dell’eminente scul- 


tore europeo sua nipote pubblica e presenta per la 
prima volta la biografia e le opere del maestro. Queste 
vengono illustrate dalle riproduzioni scelte e fanno ve- 
dere la sensazionale forza creatrice di questo genio. Zum- 
busch creò per ordine dei suoi famosi contemporanei 
delle grandiose plastiche. Fra queste ecco le più cono- 
sciute: Lohengrin-Parsival, statue per il re Ludwig (Lu- 
dovico) II: monumento di Vittoria in Augsburgo; Bee- 
thoven in Vienna; Maria Theresia in Vienna; Radetzky, 


Vienna; Imperatore Guglielmo I, alla Porta Westfalica. 


AMALTHEA VERLAG 


WIEN IV, Argentinierstrasse, 28 


